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EINLEITUNG. 



Der anspruchsvolle Titel der vorliegenden Studie durfte 
in Manchem die Frage angeregt haben, was denn überhaupt 
« Maler-Aeslhelik» sei, oder warum es stau dessen nicht 
besser -Aesthetik der Malerei- heisse ? Mit dem I iiel in der 
letzteren Fassung wäre sowohl die Absicht der Arbeil, wie 
auch ihr Inhalt durchaus falsch bezeichnet. Ks lag mir 
nicht daran, eine Aesthetik der Malerei zu schreiben, als 
vielmehr eine kritische Sammlung von Maler-Aussprüchen 
zu verlassen, die geeignet sein könnte, einen wichtigen Bei- 
trag zu einer zukünftigen Aesthetik der Malerei zu bilden. 
Meine Aufgabe bestand also darin, die Aeusserungen der 
Künstler über ihre Kunst, im gegebenen Falle über die 
Malerei, soweit sie in Biographien, Briefwechseln und von 
Künstlern selbst verfassten Schriften etc. vorhanden sind, 
zu einem systematisch geordneten Ganzen zusammenzu- 
lassen, um hieran zu zeigen, wie der Maler über seine 
Kunst denkt, welche Forderungen sich für ihn daran knüpfen, 
in welchen Gegensätzen und L'ebereinstimmungen er in 
der Auffassung seiner Kunst, ihrer Bedingungen und Ziele 
zu der Aesthetik des Gelehrten steht. Der grosse Fehler 
der sogenannten wissenschaftlichen Aesthetik bestand bisher 
darin, dass sie das Kunstwerk nur als das Objekt betrachtete, 
an dem sie ihre fertigen metaphysischen Spekulationen und 
willkürlich aufgestellten Gesetze und Normen ausprobierte, 
ohne auf den Künstler irgend welche Rücksicht zu nehmen. 
Die sog. wissenschaftliche Aesthetik hat aber weder die 
Aufgabe, Anleitungen zur Kunstpraxis zu geben, n«>ch das 
Recht durch Aufstellen von Gesetzen, diese als ausschlag- 
gebenden Maasstab für die Wertschätzung der Kunstwerke 
zu verwenden. Die Aesthetik hat nur methodisch zu unter- 



suchen, ob der Künstler das, was er in seinem Werke ge- 
wollt, auch gekonnt, d. h. zur sichtbaren Erscheinung ge- 
bracht hat. Von dieser Ueberlegung ausgehend, hat sie zu 
vergleichen, wie sich die im Kunstwerk ausgedrückten 
künstlerischen Ideen des Einzel-Individuums zu denen 
seiner Zeitgenossen und zur Kunstübung vergangener 
Epochen verhalten. Das ist der einzige Maasstab, aus dem 
ersichtlich ist, ob ihnen die Lebenskraft inne wohnt, die 
befruchtend auf die Zukunft einzuwirken vermag. Auf diese 
Weise wird die ästhetische Untersuchung zu einer läutern- 
den Kritik, die sich nicht von ihren Theorien abhängig 
macht, durch welche die Kunst sonst in Fesseln gerät ; 
sondern die stets im Hinblick auf die historische Entwick- 
lung, auf die Bedürfnisse und Ansprüche ihrer Zeit Rück- 
sicht nimmt. 

Das künstlerische Wollen muss stets den Ausgangs-, 
Mittel- und Endpunkt der ästhetischen Beurteilung bilden. 
Mit andern Worten, die Aesthctik hat sich jeweils nach 
der Kunst, als der Quintessenz und feinsten Blüte der 
inneren Anschauung, des Denkens und Fühlens einer be- 
stimmten Zeit zu richten, denn die Kunstwerke basieren 
nicht auf jener, sondern umgekehrt. Erst nachdem eine 
längere kunstgeschichtliche Entwicklung zum Abschluss 
gelangte, konnten ästhetische Untersuchungen angestellt 
werden, die zweifelsohne nötig sind, um der Kunst von 
Zeit zu Zeit Klarheit über ihr Thun, über ihre Fortschritte, 
Stagnation oder gar Rückschritte zu geben. Nur müssen 
dann diese Theorien der Kunst als schaffendem, nicht aber 
der Philosophie als denkendem Geist entnommen sein. 
Sie dürfen nicht in die Kunst hineingetragen werden, sondern 
müssen aus ihr und ihren Werken hervorgehen. Das Kunst- 
werk ist immer das Primäre, die Theorie das Sekundäre. 
Ersteres entsteht aus innerem Drange, als höchste Mani- 
festation unbewusster Thätigkeit, niemals aber als Ender- 
gebnis theoretischer Ueberlegungen. Die Schriften von 
Polyklet, Apelles, Sophokles, Lionardo, Dürer etc. ent- 
standen erst, nachdem die Künstler durch die praktische 
Bcthätigung, durch die Erfahrungen an der Kunst zu ästhe- 
tischen und theoretischen Schlüssen gelangten. Dabei ist 
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noch zu bemerken, dass das Denken des Künstlers über 
die Probleme seiner Kunst ein ganz anderes ist, als das 
des Aesthetikers und Philosophen. Beide umerstehen den 
unumstösslichen Gesetzen des ästhetischen Wertes, nur ist 
der Weg, auf dem sie der Aesthetiker und Künstler zum 
Bewusstsein bringt, ein gänzlich verschiedener. Letzterer 
konstruiert sie nicht vernunftmässig, sondern entwickelt sie 
von innen nach aussen, denn er rindet sie im innern 
Schauen, ersterer gelangt durch RcMektion dazu, die aber 
erst dann in Thütigkeit treten kann, sobald das Kunstwerk 
geschaffen ist, als sichtbarer Ausdruck jener Gesetze. Wäre 
das Umgekehrte der Kall, dann hätte die Aesthetik legis- 
latorische Gewalt, dann müsste sich die Kunst ihren zwingen- 
den Ideen fügen, dann dürfte man nicht mehr von einem 
«Können» der Kunst sprechen, sondern von einem «Sollen«. 
In diesem «Sollen* stellt sich die Aesthetik der Rechts- 
philosophie und Ethik an die Seite, nur mit dem Unter- 
schied, dass man hier frägt «was die Menschen sollen», 
anstatt zu fragen «was Moral und Recht sollen», während 
dort ganz einfach die Frage gestellt wird «was soll 
die Kunst» ? Solcher Fragestellung müssen die ästhe- 
tischen Gesetze ganz naturgemäss als Antwort folgen.* l)a- 

* Kr. Schlegel verlangte in seiner Abhdlg. «Ueb. d. Studium 
der griech. Poesie» eine «vollkommene ästhetische Gesetzgebung". 
— In einem Bericht über den Pariser Salon ( 1 83 i ) nimmt Heine 
zu diesem «Sollen» Stellung. Der grosse Irrtum — sagt er — 
besteht immer darin, dass der Kritiker die Krage aufwirit : was 
soll der Künstler r Viel wichtiger wäre die Frage : was will der 
Künstlern Die Krage: was soll der Künstlet ' entstand durch 
jene Kunstphilosophen, die, ohne eigene Poesie, sich Merkmale 
der verschiedenen Kunstwerke abstrahierten, nach dem Vor- 
handenen eine Norm für alles Zukünftige feststellten und Gatt- 
ungen schieden und Definitionen und Regeln ersannen. Sie 
wussten nicht, dass alle solche Abstraktionen nur allenfalls zur 
Beurteilung des Nachahmervolkes nützlich sind, dass aber jeder 
Originalkünstler und gar jedes neue Kunstgenie nach seiner 
eigenen mitgebrachten Aesthetik beurteilt werden muss. Kegeln 
und sonstige alte Lehren sind bei solchen Geistern noch viel 
weniger anwendbar. Für junge Riesen, wie Menzel sagt, gibt 
es keine Kechtkunst, denn sie schlagen doch alle Paraden durch. 
Jeder Genius muss studiert und nach dem beurteilt werden, was 
er selbst will. Hier gilt nur die Beantwortung der Krage : Hat 



bei hat aber die Kunst mit dem «Sollen» garnichts zu 
scharten, denn wenn sie auch, wie dies z. B. von Herbart 
geschah, mit der Ethik zusammengefasst wurde, so steht 
sie weder zu dieser noch zur Rechtsphilosophie in irgend 
einer Verwandtschaft. Auch bezeichnet schon ihr Name kein 
«Sollen«, sondern ein '«Können». «Soll die Kunst vielleicht 
etwas können, was sie nicht kann? Sie kann eben nur 
können, was sie kann, und sie kann alles können was sie 
kann. Wo ist da Raum für ein Sollen ? Doch darf man 
nicht wenigstens sagen, die Kunst soll nicht versuchen, was 
sie nicht kann? Aber wer darf sich herausnehmen zu sagen, 
die Kunst kann etwas nicht ? Folgt daraus, dass sie es bis 
gestern nicht konnte, dass sie es auch morgen nicht können 
wird, und wer vermag zu gebieten, die Kunst soll etwas 
können, was sie bisher noch nicht gekonnt?»' Mit zwing- 
enden Ideen und Gesetzen hat die Aesthetik also nichts 
zu schaffen, denn dazu fehlt ihnen die endgiltige Bedeutung, 
der Charakter des Resultats einer in sich gefestigten und 
abgeschlossenen Entwicklung. Die Kunst, deren Ausgangs- 
punkt wir, soweit dies überhaupt möglich, kennen, lüsst 
uns aber kein Endziel, keinen definitiven Abschluss er- 
blicken. Sie ist stetiger Fortschritt. 

Die Geschichte der Kunst bezeugt, dass ihre Entwick- 
lung keineswegs in einer steten Aufeinanderfolge neuer Er- 
rungenschaften besteht, sondern dass oft Stockungen ent- 
stehen und Rückschritte gemacht werden, aus denen mit 
Deutlichkeit hervorgeht, dass ihr Gesetze zu Grunde liegen, 
deren Ausscrachtlassen noch immer verhängnisvoll geworden 
ist. Jene Gesetze entsprangen aber nicht dem Schosse der 
Aesthetik. Sie sind im Wesen des höchsten künstlerischen 
Vorbildes, in der Natur selbst begründet. Wo die Speku- 
lation den Versuch gemacht hat, diesen Gesetzen ihre 

er die Mittel, seine Idee auszuführen ? Hat er die richtigen 
Mittel angewendet? Hier ist testet- Moden. Wir modeln nicht 
mehr an der fremden Erscheinung nach unseren objektiven 
Wünschen, sondern wir verständigen uns Uber die gotigegebenen 
Mittel, die dem Künstler zu (iebote stellen hei der'Veran- 
schauliehuiiH seiner Idee. 
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eigenen Theorien entgegenzustellen, da musste notwendiger- 
weise die Kunst aus ihrer natürlichen Bahn gerissen werden. 
Nicht mit Unrecht wird jener Wissenschaft, die einst ihr 
Genügen in der Analyse der durch das Kunstwerk hervor- 
gerufenen ästhetischen Empfindungen fand, der Vorwurf 
gemacht, dass sie der Krebsschaden der Kunst sei Wie 
sollte es auch anders sein können, wenn es nur darauf an- 
kommt, die Resultate der Beobachtung künstlerischer Ein- 
drücke allgemeinen Begriffen ein- und unterzuordnen, um 
aus dem so Gewonnenen wieder neue ästhetische Fesseln 
zu schmieden. Der heutige Standpunkt der Aesthetik ist 
diametral entgegengesetzt. Sic ist nicht mehr eine "Lehre 
vom Schönen^, sondern eine Wissenschaft der anschaulichen 
Erkenntnis, deren Gegenstand das ästhetischc(künstlerische) 
Scharten und das ästhetische (künstlerische) Geniessen bil- 
det, Ersteres teilt sich durch die ästhetische Analyse in zwei 
Teile, deren einer die Vorbedingungen, der andere das 
Schaffen selbst umfasst. Es kann daher die Aufgabe der 
Aesthetik in dreifacher Weise bestimmt werden. Sie ist 
erstens Kunsttheorie, das heisst eine Lehre von den Kunst- 
werken, ihren Eigenschaften, Arten, Gegenstünden, ihrer 
Technik etc., zweitens ist sie Psychologie des künstlerischen 
Scharfens oder Analyse der künstlerischen Idee, von ihrem 
Auftauchen in der Phantasie des Kunstlers bis zu ihrem 
gegenständlichen, sichtbaren Abschluss im Kunstwerk, und 
drittens ist sie eine Lehre von den Bedingungen des ästhe- 
tischen Gefallens, gewissermassen einer Psychologie des 
Zuschauers, als des kunstgeniessenden und beurteilenden 
Menschen. 

Grundlegend für die psychologische Arbeitsmethode 
der Aesthetik (in Deutschland) sind : Köstlin's Aesthetik. 
seine (Programm) Abhandlungen "Leber den Schonheits- 
begriff». (1N7N) und seine 'Prolegomena zur Aesthetik» 
(1889). Ferner die Arbeiten von Fechncr, Sicbeck, Lipps, 
Meumann, Groos und anderen, welche das psychologische 
Verfahren auf die Aesthetik angewendet haben. Auch die 
experimentelle Psychologie fand schon seit geraumer Zeit 
Eingang in die Aesthetik, für die Fechncr in seiner Schrift 
«Zur experimentalcn Aesthetik.. (hrsgg. 1871 im Anschluss 
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in Xeising's Arbeiten" eine Methodik aufstellte, die für das 
Gebiet der Aesthetik, die sich bis dahin einer exakten Unter- 
suchung /u entziehen schien, geeignete Angriffspunkte und 
Anfänge zur Klarlegung elementarer ästhetischer Fälle 
bietet. In diesem Sinne kann die Aesthetik als ein Zweig 
der äusseren Psychophvsik» gelten, die sich nach tlem von 
Fechner aufgestellten Begriff derselben, milden Maassbezieh- 
ungen zwischen Reiz und Empfindung- , oder allgemeiner, 
zwischen äusseren physischen Anregungen und inneren 
psychischen Folgen zu beschäftigen hat. 

Kine weitere Methode bietet sich der Aesthetik auf der 
Grundlage einer Psychologie unter vorwiegender Betonung 
der Physiologie. Schon die vorher genannte experimentell 
psychologische Methode (Fechner: Methode der Wahl, der 
Herstellung und Verwendung** hat fortlaufende Berührungs- 
punkte mit der Physiologie, die der Aesthetik, was auch 
von den Vertretern der experimentellen Psychologie stets 
betont wird, in vielen Fällen Hille zu bieten vermag. In der 
Physiologie allein eine fortschreitende Entwicklung der 
Aesthetik zu erblicken, das führt zu einem gewaltsamen 
Hereinziehen physiologischer Analogien gröbster Art, zu 
jener ('physiologischen Aesthetik-, die Meumann* geradezu 
als modernes Uebel bezeichnet, das gewisse Schriftsteller 
veranlasst «mit lauter missverstandenen physiologischen 
Daten» zu arbeiten. 

Ausser der Methodik und dem Material, welches die 
Psychologie und Physiologie bietet, und ausser jenen ewig 
gilligen Gesetzen, wie sie die Kunstgeschichte nachgewiesen 
hat, ersteht der Aesthetik in den Aeusserungen der Künstler 
selbst ein reichhaltiger Quell, aus dem hervorgeht, wie sie 

♦ -Neue Lehre von den Proportionen des menschlichen 
Körpers aus einem bisher unbekannt gebliebenen, die ganze Natur 
und Kunst durchdringenden morphologischen Grundgesetze ent- 
wickelt und mit einer vollständigen historischen Fcbersichl der 
bisherigen Systeme begleitet von Prof. Dr. A. /.eising.i/ Mit 177 
in den Text gedruckten Holzschnitten. Lpzg. 1854. — "Das .Nor- 
malverhältnis der chemischen und morpholg. Proportionen. I.pz. 
.858. 

*+ Abhandlungen der mathematisch - physischen Klasse der 
Königl. Sachs. Gesellschaft der Wissenschatten. Bd. 1\. I.pz. 1871. 
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über die einzelnen Probleme und Fragen der Kunst denken, 
wie sie dieselbe auffassen, wie sie scharfen. 

Der Kunstihcoretiker und Aesthetikcr bleibt dem Künst- 
ler gegenüber doch immer Laie, der nur allzu leicht in 
Versuchung kommt, in ein Kunstwerk sein personliches 
Empfinden und Denken hineinzutragen und Dinge hinein- 
zuinterpretieren, an die der Künstler nie gedacht hat. »Die 
Kenntnisse, welche der Künstler von seinem Gegenstande 
besitzt, werden jeden Mangel an Eleganz in der Art der 
Behandlung oder selbst an Deutlichkeit, die noch wesent- 
licher ist, mehr als aufwiegen. — Ich bin überzeugt — 
sagt Reynolds — dass ein kurzer von einem Maler ge- 
schriebener Autsatz mehr dazu beitragen wird, die Theorie 
unserer Kunst zu fördern, als tausend solcher Bände, wie 
wir sie manchmal sehen, und deren Zweck eher zu sein 
scheint, des Verfassers eigene ausgeklügelte Auffassving 
einer unmöglichen Praxis auszukramen, als nützliche Kennt- 
nisse oder Belehrung irgend welcher Art zu verbreiten.' 
(Reynolds: Akad. Reden, 240. 

»Das Wesen seiner jeweiligen Kunst erkennt der Künst- 
ler selber gewiss tiefer als andere, denn von künstlerischer 
•-Erkenntnis» geben die Werke allein Zeugnis (das Publi- 
kum empfindet blos nach); Glossen über dieselben bedeu- 
ten auch nur insofern etwas, als wir nach dem Genuss 
eines Kunstwerkes, einer schönen That überhaupt, uns 
freuen, Nüheres über den Urheber zu vernehmen (das von 
der Persönlichkeit kennen zu lernen, was sich aus dem 
Kunstwerk nicht direkt ergibt , wie er sich zur Geistes- 
höhe, die wir an ihm bewundern, aufgeschwungen hat, 
wie er denkt, sich ausdrückt u. s. w. Solche Schriften, wenn 
sie vom Meister selber herrühren, sind in hohem Maasse 
bildend und belehrend, weil sie von dem handeln, was 
sein ganzes Wesen ausmacht ; aber Winckelmann und 
Goethe haben angefangen , ausser über ihre Kunst, die 
Schriftsiel lerei, als Fachleute, auch über andere Leute als 
Laien, Dilettantenzuschreiben. Und das war überflüssig.» 
(Stautfer-Bern.) 

Mit Recht hat Schick in der Einleitung zum «Böcklin- 
tagebuch" die Behauptung aulgestellt , dass das Beste, 



Inhaltsreichste und Aufklärendste, was über Kunst gesagt 
wurde, von Künstlern selbst gesagt worden ist. Er fügt 
jedoch hinzu: Aber zu glauben, dass nun alle Not ein 
Ende hatte, wenn Maler und Bildhauer in ihren Muße- 
stunden Mtissel und Pinsel mit der Feder vertauschten, 
wäre freilich ein Irrtum. Die Sache liegt auch hier nicht 
so tinlach. Abzusehen ist vorerst von Jenen, die an alle 
Leistungen nur den Maasstab der akademischen Nichtig- 
keit anlegen. Das ist ein Maasstab, der sich jeder tempe- 
ramentvollen Schöpfung gegenüber als zu kurz erweist. 
D um hat jeder Künstler von starker Begabung — und die 
andern zu hören, verlohnte sich kaum - seine eigene 
Aesthetik, um so ausgesprochener, je eigenartiger er ist. 
Diese Aeslhetik dürfte in den meisten Fällen nicht über 
eine dunkle Emp/indung oder allenfalls die primitive 
Fassung des Atelier jargons hinauskommen. Aber auch, 
wo sie sich zu einer literarisch wiederzugebenden Form 
durchgerungen hat, wird es mit ihrer Anwendbarkeit auf 
andersartige Erscheinungen seine Bedenken haben. Mehr 
aus den Erfahrungen des eigenen Schaffens als aus der 
Beobachtung verschiedenartiger Kunstprodukte abstrahiert, 
ist sie eine persönlich bedingte und keine allgcmeingiltige 
Aesthetik. Die Gefahr liegt nahe, dass sie Fremden gegen- 
über ungerecht und einseitig autoritativ auftritt, mag sie 
in der eigenen Sache ein noch so helles Licht auf die ver- 
borgenen Triebfedern der künstlerischen Gestaltung werfen. 
Das Beste, was Künstler über die Kunst gesagt haben, das 
haben sie über ihre eigene Kunst gesagt.-' 

Die HaupU|ucllc vorliegender Arbeit besteht vor nehm- 
lich in solchen Künstler-Aussagen, die unter sich wiederum 
von verschiedenem Werte sind. Besonders wurden ganz 
gelegentliche Aeusserungen bevorzugt und herangezogen, 
wie sie im zwanglosen Gesprach und Briefwechsel gemacht 
weiden. In ihnen tritt das Wesen und der Charakter eines 
Menschen oft viel deutlicher und ursprünglicher zu Tage, 
wie in grossen und wohlüberlegten Werken und Abhand- 
lungen. Dies gilt nicht nur für das rein menschliche 
Wesen des Künstlers hinsichtlich der künstlerischen Pro- 
duktion, sondern auch in Bezug auf sein künstlerisches und 



ästhetisches Denken und Empfinden. Das «Sich gehen 
lassen», das einen Wesenszug des Briefstils bildet, verleiht 
derartigen Mitteilungen erstens einen ganz besonderen 
Reiz, und dann tritt daraus eine Hrsprünglichkeit und un- 
beabsichtigte Offenbarung von Gedanken und Gefühlen zu 
Tage, deren Prägnanz durch eine andere Ausdrucksform 
geschwächt würde. Wenn nun auch solche Aeusserun- 
gcn. die einen Einblick in das eigene künstlerische Schaffen, 
sowie in die Art der kritischen Wertschätzung eigener und 
fremder Werke gestalten, in Briefform leider nur spärlich 
vorkommen, so ist doch die Bereicherung, die uns damit 
für das innere Wesen der Kunst zu Teil wird, von gröss- 
ter Wichtigkeit. Von den Briefen des XV., XVI. und 
XVI 1. Jahrhunderts, deren Kenntnis wir den archivarischen 
Forschungen von Gave, Bottari, Gualandi, Crowe und 
Gavalcuselle. Milanesi, Gotti und anderen zu danken haben, 
kommen hinsichtlich ästhetischer Mitteilungen nur wenige 
in Betracht. Was mich bewogen hat, sie doch, soweit sie 
in der Guhl'schen Sammlung aufgenommen sind, zu be- 
rücksichtigen, das sind die Momente, die auf den Verkehr 
der Kunstler unter einander, auf ihr Verhältnis zu ihren 
Auftraggebern und auf ihre Beziehungen zu den Geistes- 
grossen ihrer Zeit hinweisen. Hieraus ergibt sich der 
jeweilige Bildungsgrad des Einzelnen , sein Können und 
Wissen auf den nicht künstlerischen Gebieten man denke 
an Michel Angelo, Alberti, Lionardo, Dürer, Rubens etc.). 
seine Beziehungen zur Literatur und Musik, die Anregung, 
die ihm von hieraus erwuchs, und ferner entsteht ein Bild 
vom Kunstverständnis und Kunstintcresse, das die Laien- 
welt den künstlerischen Schöpfungen entgegenbrachte. Ge- 
rade dieser letzte Punkt beansprucht besondere Beachtung, 
zumal die Wechselbeziehungen von Künstlern, Auftrag- 
gebern und Gönnern, die ein Lebenselement der Kunst 
bedeuten, nicht immer von günstigem Einlluss waren. In- 
sofern bilden diese Briefe wichtige Beiträge zur Geschichte 
des künstlerischen Geschmackes. Das damalige Publikum, 
das künstlerisch durch und durch geschult war, sprach in 
Kunstsachen ein entscheidendes Wort mit. Es nahm nicht 
alles für Kunst hin, was die Maler, Bildhauer und Archi- 



tckicn dafür ausgaben. Oftmals wurden von den Auftrag- 
gebern ihre Wünsche in Betreff eines zu malenden Bildes 
in der detailliertesten Form ausgedrückt. Die Genauigkeit, 
mit der beispielsweise die Gegenstände der Bilder festge- 
setzt wurden, die Tizian für den Palast zu Brescia zu malen 
hatte, ist beispiellos, «und heutzutage würde sich nicht 
ein Stubenmaler so genauen und strengen Vorschriften 
unterwerfen, denen sich damals der 'König der Maler", 
wie die Auftraggeber selbst Tizian nennen, nicht zu ent- 
ziehen suchte.» 4 ' 

Was die Ausbeute der «Künstlerbriefe» für die Zwecke 
dieser Arbeit anbelangt, so habe ich mich absichtlich auf 
die Guhl'sche Sammlung beschrankt. Umfasst sie doch 
gerade jene Perioden, deren künstlerischer Geist eine Blüte- 
zeit ähnlich der des griechischen Volkes ins Leben rief, 
deren künstlerische Grundlagen im intensivsten Studium, 
rastloser Arbeit, innigster Hingabe, dem emsigsten Bestre- 
ben nach allseitiger Erweiterung des Kunstgebietes und 
regster Anteilnahme an der zeitgenössischen Gesamt- 
bildung bestanden. 

Für die neueste Zeit lieferten die in der Selbstbiogra- 
phie Richters enthaltenen Briefe und namentlich die des 
Karl Stau rfer- Bern reichhaltiges Material. In den Briefen 
Stauffers, der als Autodidakt aus seiner Alpenwelt kam, 
ist der ursprüngliche Trieb zum Bekenntnis in vollster 
Starke und Frische ohne konventionelle Verkleidung, ohne 
schriftstellerische Allüren erhalten. Was er niederschrieb, 
ist die exakte, unmittelbare Wiedergabe spontaner Gedan- 
ken in einfacher, naiver, aber wahrer Form. Man könnte 
sie gewissermassen als Gegensatz zum «Vermächtnis» 
Anselm Feuerbachs hinstellen , der als Professorensohn 
eine ungleich feinere Bildung besass und schon aus diesem 
Grunde das Bestreben zeigte, jeden Gedanken, ehe er ihn 

* Schwind schrieb in einem Hriel (28. XI. i$bO>) an seinen 
Freund Schaedel : «Ich linde es impertinent, dass ein anderer, 
weil er ein paar ThaJer zu vergeben hat, mir sagen kann, jetzt 
machst Du das und das lasst Du sein.» Nord und Süd. Dez. 
( S8o, p. 3M3. 
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niederschrieb, sorgsam auszufeilen. Dadurch klingen aus 
seinen Aufzeichnungen feine «goethisierende Töne», in wel- 
chen er sein Leid klagt und seine Kunstaurfassung zum 
Ausdruck bringt, wahrend bei StaurTer «die Freiheit des 
ersten Wurfes, die fröhliche Kühnheit einer genialen Natur, 
die es wagen darf, sich hüllenlos und ohne Vorbehalt aul- 
zuschliesscn», spricht. 1 Man könnte mit Brahm sagen : 
«Je mehr unseren modernen Malereien die reichere allge- 
meine Bildung und die Gabe des ungesuchten schriftlichen 
Ausdrucks verloren gegangen ist. um so wertvoller für 
die Psychologie der neuen Künstler, für die Hinsicht in 
einsam ernstes Ringen um Vollendung werden diese Ge- 
stündnisse eines ewig Strebenben.« 

Ein zweites Moment, das die von Künstlern verfassten 
kunsitheoretischen und ästhetischen Schriften von ihren 
Briefen und gesprächsweisen Aeusserungen unterscheidet, 
besieht darin, dass hier manche Enthüllungen über das 
Mysterium des Werdens eines Kunstwerkes gemacht wer- 
den, die dort fast gänzlich fehlen. Es handelt sich da 
meist um alles andere, nur nicht um jene geheimnisvollen 
Seelenzustände. Was die Künstler von ihrem Scharten 
"bekennen», das sind zum grossen Teil Dinge, die von 
vielen für ganz selbstverständlich angesehen werden. Auch 
entbehren sie in gewissem Sinne der Neuheit, sobald es sich 
nicht um neugeiundene und zu lösende Probleme der Kunst 
handelt. Denn was hier mit Worten ausgedrückt ist, das 
erkannte einst in vergangenen Perioden der künstlerische 
Instinkt als natürliche SehaHensbcdingung. Da nun diese 
Erkenntnis im Wandel der Zeiten leider immer mehr ver- 
loren ging, so ist es von doppelter Wichtigkeit, die zer- 
streut umherliegenden Mitteilungen der Künstler zu sammeln 
und systematisch zu gestalten. 

Bei dem teilweise überreichen Material war es von vorn- 
herein geboten, dasselbe historisch zu begrenzen. Ich habe 
mich daher auf die Malerei der letzten fünfzig Jahre be- 
schränkt. Die Kunstansichten von Malern vergangener 
Epochen, die absichtlich ohne Berücksichtigung zeitlicher 
und wesentlicher ( T nterschiede zum Vergleich herangezogen 
sind, sollen nur zeigen, dass vom Beginn (Bild-) malerischer 



Thäügkeit an bis auf den heutigen Tag ein gemeinsamer 
Grundzug durch die Aesthetik der Künstler geht, der das 
Vergangene mit dem Gegenwärtigen verbindet, dass man 
zur Zeit der Giotto und van F.vck unter "Kunst» dasselbe 
verstand, was heute der wahre Künstler allein darunter zu 
verstehen hat. « Wortsprachen sind beständigen Verände- 
rungen unterworfen; selbst Begriffe stehen nicht fest; die 
Sprache der Kunst hat sich, unabhängig von Konventinnen 
und von die A ussengestaltung erlassenden Einflüssen als 
die gleiche erhalten zu allen Zeiten. Diesen Acusv.-rnn- 
gen stehen zum weiteren Vergleich und zur Ergänzung 
die Ansichten älterer und neuerer Kunsttheoretiker, Aesthe- 
tiker, Männern der Wissenschaft etc. quasi als sekundäre 
Quellen zur Seite, mit Hilfe deren ein kritisches Beur- 
teilen der einzelnen ästhetischen Probleme und manche 
Richtigstellung unzutreffender Anschauungen erzielt wer- 
den soll. Hass sich häufig Widersprüche geltend machen, 
das ist einesteils durch allgemeine, in der Zeit liegende 
Anschauungen, anderntcils durch die verschiedenen Rich- 
tungen innerhalb der Kunst selbst begründet. Eine Ver- 
stärkung solch gegensätzlicher Meinung ist fernerhin durch 
die verschiedenen Nationalitäten bedingt, die deren jeweils 
von einander abweichenden Lebens- und Weltauflassungen 
in der Kunst natürlich am deutlichsten zum Ausdruck ge- 
langen. Es gibt z. Ii. keinen grosseren Unterschied in der 
Kunstauffassung als der, welcher zwischen der englischen 
und continemalen Kunst obwaltet. Es gibt keine Kunst im 
allumfassenden Sinne, die sich unter allen Himmelsstrichen 
in gleicher Weise äusserte. Es gibt daher auch keine für 
alle Teile zutreffende Aesthetik. Widersprüche sind natur- 
gemüs, dagegen bilden aber jene ewig giltigen, in der Natur 
begründeten Gesetze die gemeinsamen Berührungspunkte. 

Für die Aesthetik, den kunsigeniessenden Menschen 
und den Künstler selbst, kann die Kenntnis der verschieden- 
artigen Künstler- Ansichten nur von Vorteil sein.' 

* Die Theorien und Ansichten der einzelnen Künstler über 
ihre Kunst bieten \or Allem einen Schlüssel für ihr gesamtes 
Schaffen. Sic unterrichten den Aestheuker über die mannig- 
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Ks wurde schon angedeutet, dass die heutige Aesthctik 
einen andern Standpunkt einnimmt, wie die vergangener 
Tage. Diese wollte den Künstler belehren, jene will von 
ihm lernen und muss von ihm lernen, denn für die neu- 
erstandenc Kunst bedarf es neuer ästhetischer Werte. Die 
kann aber die Aesthctik nicht aus sich heraus scharten. 
Was an solchen ausserhalb der Kunst geprägt wird und 
nicht im innersten Zusammenhang mit ihr steht, das kann 
der Kunst unmöglich nützen. Darum soll nicht der 
Aesthetiker allein der Prägemeister sein, der die neuen 
Werthe schafft, sondern mit ihm der Künstler. Je enger 
beide zusammengeben, desto besser erfüllen sie ihre Auf- 
gaben. Kunst, Künstler und Kunstgeniesscnde werden 
dann in der Aesthctik stets einen Wegweiser haben, der 
sie vor Verirrung bewahrt, und diese wird stets im Bereich 
ihrer Aufgaben und Ziele bleiben. 

Aus der oben angeführten Einteilung der Aesthctik ist 
ersichtlich, welchen Vorteil sie für den Kunstgenuss und 
die Kunstbetrachtung zu bieten vermag. Indem sie dar- 
zustellen versucht, wie sich die Künstler, im speziellen 

fachen Wandlungen des künstlerischen Ideals, über die künst- 
lerischen Absichten und über die Lösung des künstlerischen 
Problems, Sie lassen, rein historisch betrachtet, die Kunstan- 
schauungen und Bestrebungen der einzelnen Epochen erkennen 
und weiden dadurch sowohl für die Geschichte der Aesthctik 
als auch für die der Kunst bedeutsam. Aber auch für das Sy- 
stem der Aesthctik sind die Theorien der ätherisierenden Künst- 
ler von höchster Wichtigkeit. «Der Aesthetiker empfängt durch 
sie einen tiefen Einblick in die geistige Werkstatt des Künstlers, 
er lernt die Probleme kennen, die den Schaffenden als solchen 
beschädigen, wird dazu geführt, die rein technische, formale Seite 
des Kunstwerks, auf die der theoretisierende Künstler stets haupt- 
sächlich sein Interesse richten wird, zu beachten und zu würdigen, 
kurz — er tritt dem Künstler überhaupt näher und wird da- 
durch davor bewahrt, das künstlerische Schallen allzusehr oder 
nur einseitig vom Standpunkte der Kunstrezeption, des mühe- 
losen Kunstgenusses, zu beurteilen. Hält die Aesthctik mit der 
praktischen Kunst, den schaffe. iden Künstlern und ihren Werken, 
enge Fühlung, so entgeht sie der Getahr. sich in nutzlose He 
grtffsspckuiationen zu verlieren, was stets der Fall sein wird, wo 
sie sich von der Praxis loslöst und unabhängig von ihr. ihre 
Doktrinen entwickelt'. (Wold, l.ionardo da Vinci als Aestheti- 
ker. Sirassb. iyoi. p. |3, 14). 
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die Maler, zu den ästhetischen Fragen ihrer Kunst ver- 
halten, wie im Künstler ein Bild entsteht, wie es sichtbare 
Form erhält, nach welchen Gesichtspunkten es zu beur- 
teilen, wie seine ästhetischen Werte zu gemessen sind, 
kann ein grösseres Verständnis, ein liebevolleres Kingehen 
und Vertiefen in die künstlerische Produktion angebahnt 
werden. Und das ist heute notwendiger denn je, zumal 
unserem Publikum das unmittelbare Gefühl, die Veran- 
lagung zum Kunstgeniessen und Verstehen fast völlig ab- 
handen gekommen ist oder doch nur in ungenügender 
Weise zu Gebot steht. Instinktives Gefühl bei der Kunst- 
beirachtung, das sich ohne jedes theoretische Spekulieren, 
ohne ästhetische Regeln und Gesetze mit seinen Objekten 
abrindet, wird freilich immer einer besseren und treffen- 
deren Kunstbeurteilung fähig sein, als die reine ästhetisch- 
schablonenhafte Verstandesthätigkeit. Wo aber der Instinkt 
keine sichere Richtschnur bietet, da kann die Aesthetik 
weisend eintreten. Ein tieferes Kindringen in das Wesen 
der Kunstwerke, eine Erklärung und Begründung für das 
Gefallen und Missfallen derselben ist überhaupt nur unter 
ihrer Leitung möglich, denn die einfache Ueberlegung 
«warum gefällt uns dies und missfällt uns jenes* führt 
zum Schluss, dass dafür unterschiedliche Gründe und Be- 
dingungen vorhanden sein müssen, die sich durch das 
unmittelbare Gefühl nicht feststellen lassen. Die Aesthetik 
klärt uns nun über diese Gründe und Bedingungen auf 
und lehrt uns vor allem, wie wir dem Kunstwerk gegen- 
über zu treten haben, denn dieses ist nicht ästhetisch an 
sich, sondern wird erst dazu gemacht, indem wir uns 
ästhetisch zu ihm verhalten. 

Es bleibt mir nur noch übrig, darauf hinzuweisen, 
dass die folgenden Erörterungen in keiner Weise Anspruch 
auf Vollständigkeit erheben. Dazu war von vornherein 
das Material zu ungleichmässig. Manchen Problemen und 
Fragen stand eine überaus reichliche Zahl von Antworten 
aus Künstlermund entgegen, manchen aber auch gar 
keine. Das kommt zum Teil daher, dass der Künstler 
in den allermeisten Fällen mit fertigen Resultaten arbeitet, 
deren einzelne Faktoren er gar nicht kennt und auch nicht 
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zu kennen braucht, denn für seine Kunst ist es schliess- 
lich gleichgiltig, ob er die Kenntnis gewisser Vorgänge 
besitzt oder nicht, zumal der wahre Künstler stets nach 
den Gesetzen handelt, die ihm sein künstlerischer Ge- 
schmack vorschreibt. Zum Teil rührt es aber auch daher, 
dass die meisten Künstler ästhetischen Untersuchungen 
keine Sympathie entgegenbringen. «Je serais plus qu'em- 
barrassc — schrieb Puvis de Chavannes an Vachon — de 
developper une esthetique quelconque, etant un Otie cssen- 
tiellement instinclif, et justc le contraire d'un compltque. 
S'il m'arrive de penser ä ce que j'ai pu faire jusqu'ici, 
j'y decouvre non pas la recherche, mais le besoin de la 
synthese, sans jamais tomber dans l'episodique ; les secnes 
que j'imagine restant neanmoins probables et humaines . . 
Je ne crois pas qu on puisse analyser un cerveau comme 
on decrit les rouages d'une montre. Lartiste est insaisissable ; 
en lui pretant une technique et des intentions en dehors 
de 1'cSvidence, on est ä peu pres stir de se tromper. Sa 
technique n'est autre chose que son temperament ; et ses 
intentions, s'il est sain d'esprit, relevent du simple bon 
sens; — c'est deja bien joli.» 7 — Stauffer schreibt der 
kunstschriftstellerischen Thätigkeit Goethes die Kalamität 
der modernen Kunstkritik und die Existenz der vielen 
modernen «Kunstbücher» zu, «von denen keines so dumm 
ist, dass es nicht sein Publikum fände.« 

Man kann heute geradezu von einer Feindschaft der 
Künstler gegen die Aesthetikcr sprechen, was jedoch nicht 
durchweg gerechtfertigt ist. Von der Aesthctik kann der 
Künstler gewisslich keine Kunst lernen und in den Augen- 
blicken der künstlerischen Konzeption hilft sie ihm nichts. 
««Aber im Ganzen seiner Seelenbewegung, seines Sinnens 
und Waltens, sollte es da so sehr vom Argen sein, wenn 
er über die Stilarten, über Komposition etc. durch Denken 
etwas Klarheit besitzt; — und gehört zur Bildung nicht 
am Ende auch Bildung zum Denken über Kunst ?»'« Die 

* Die Wichtigkeit welche die Alten dem künstlerischen 
Theoretisiercn beim.issen geht aus den verschiedensten Aus- 
sprüchen hervor. So sagte" Cennnn : «Es gebührt sich, dass der 



Künstler sollten sich doch daran erinnern, welche Kunst- 
uneile aus ihren Keinen gefüllt wurden. Auf der einen 
Seite ist es gewiss, dass man kein feineres und lehr- 
reicheres Kunsturteil hören kann, als das eines Künstlers, 
sobald das zu beurteilende Kunstwerk seiner Kichtung 
entspricht. ' Auf der anderen Seite kann man aber 
auch wieder kein oberflächlicheres und unverständigeres 
Urteil, als wiederum von einem Künstler hören, 
sobald es sich um ein Kunstwerk handelt, das seiner 
Eigenart fremd ist. Der Künstler bewegt sich eben stets 
nur in den Kreisen, die ihm durch seine Individualität 
gezogen sind. Wollte er diese Kreise durchbrechen, frei 
aus ihnen heraustreten und klar deduzieren, so wider- 
spräche er seiner Natur. 9 In wunderbarer Selbsterkenntnis 
sagte Böcklin einmal zu Marees: «Man schätzt nur das, 
was auf gleicher Stufe mit der eigenen Anschauungsweise 
steht, was man eben einsehen kann. Für das, was dar- 
über hinausgeht, fehlt einem jeder Maasstab. Und 
aus diesem Grnnd konnte einst von Künstlern gesagt 
werden, Thoma könne nicht malen und Böcklin nicht 
zeichnen. Gerade die ausgeprägtesten Künstlerpersönlich- 
keiten, die Genies, können einer ihnen nicht adäquaten 
oder gar entgegengesetzten Kraft niemals gerecht werden. 
So äusserte sich z. B. Wilhelm Leibi, der doch sicher zu 
einen unserer Glossen gehört: «Böcklin habe viel Unheil 
angerichtet, besonders zu verurteilen sei die jetzt übliche 
kritiklose Bewunderung auch seiner späten, zum Teil 

Mensch bestrebt sei, von einer Kunst jegliches hing vollkommen 
vei stehen zu lernen* . Für die grossen Meister der Renaissance 
war die Malerei die höchste Kunst, die aul festen Prinzipien 
ruht Daher galt ihnen die Theorie als ebenso bedeutungsvoll 
wie die Praxis. Das Wissen war die Basis des Könnens. «Die 
dn lachen — schrieb Lodovico Dolce — wenn sie von theoreti- 
schen Schritten über Malerei sprechen hören . . die haben vom 
Maler nur den Namen«. (Wolrt. a. a. (). p. o/j). 

* Lodovico Dolce schrieb in einem Briet von iöu'3: »Die Ma- 
lerei ist eine so schwere Kunst, dass Künstler von Bildung be- 
bauplen, es könne von Niemand Uber ein Bild, von welcher Art 
es auch sei, richtig geurteilt werden, als von andern und zwar 
sehr erfahrenen Meistern.» (CJuhl. II, 3.>o.) 



Digitized by Google 



i7 



geradezu kindischen Werke, bei denen man wohl Rohheil 
der Farbe rinde, aber vergebens die vielgerühmte kolo- 
ristische Kraft suche.» Die Leute, die da behaupten, das 
künstlerische Urteil eines Künstlers biete nur insofern 
Interesse, als es die Eigenart des Urteilenden bekunde, 
haben daher nicht ganz Unrecht. — Ausser der Selbst- 
überhebung und den angedeuteten rein persönlichen 
Motiven spricht aber noch ein Moment mit, das die Feind- 
schaft gegen die Aesthetiker erklärt — die Unwissenheit. 
Obwohl die Aesthetik der Neuzeit zu einer empirischen 
Wissenschaft umgewandelt ist, hat sich nämlich bei den 
Künstlern noch vielfach der Glaube erhalten, dass, wie 
zu Hegels und Sendlings Zeit, auch noch heute ihre Auf- 
gabe im Aufstellen von Regeln und dem Aufrinden der 
Ideen des Schönen und seiner Krscheinungsformen be- 
stehe, dass der Forscher auf dem Wege allgemeiner, meta- 
physischer Begriffe und spekulativen Tiefsinnes wandle. 
Eine solche Aesthetik ist natürlich für die Kunst wertlos 
und muss sie in ihrem freien Schaffen hemmen, um sie 
fremden Zielen zuzuführen. Eine Aesthetik aber, die ihre 
Aufgabe in den obgenannten Punkten erblickt und im 
Künstler ihren vornehmsten Mitarbeiter sieht, dürfte 
künftig kaum ignoriert oder gar angefeindet werden. In 
der Kunst gelten bis zu einem gewissen Grade dieselben 
Grundsätze wie in der Wissenschaft. «Wollte einer aus 
sich heraus die Wissenschaft fördern, ohne die vorher 
von den Vertretern der Wissenschaft klargestellten Grund- 
gesetze zu kennen oder sich zu eigen zu machen, so würde 
er im Dunkeln herumirren, und es wäre höchstens dem 
Zufall zu verdanken, wenn er einmal einen Schritt vor- 
wärts käme. Ein Mechaniker z. B. möchte es vielleicht 
bis zur Konstruktion einer Kaffeemühle oder eines Schub- 
karrens bringen, aber auf Lokomotive, Telegraph und 
Mikroskop würden wir heute noch vergebens warten. » 
(Lenbach.) 

In diesem Sinne kann die Aesthetik als Kunsttheorie, 
sobald sie nur aus den richtigen Quellen schöpft, auch 
dem angehenden Künstler von grösstem Nutzen sein, 
indem sie ihn auf gewisse Gesetze und Erscheinungen, 

2 
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über die ihm seine eigene Thütigkeit keinen Aufschluss 
gibt, aufmerksam macht, ohne deren vorherige genaue 
Kenntnis er sonst viel Zeil und Mühe verschwenden 
müsste. 

»Wenn ein Maler z. B. bei der Auswahl der Karben 
lur die Grundstimmung des Bildes oder eines Ornamentes 
schwankt und durch empirische Versuche sich erst über- 
zeugen lassen imiss, welche Farbe günstiger wirken könnte, 
so geht schon eine Menge Arbeit dabei verloren. Wenn 
er dabei noch statt der besseren Wahl eine schlechtere ge- 
troffen, wie es oft vorkommt, wenn ein «dunkles Gefühl" 
statt eines sicheren Grundsatzes ihn leitet, dann wird das 
ganze Werk darunter leiden.» (Berger.) 11 

Ich kann mich aus schon bemerkten Gründen leider 
nicht der Hoffnung hingeben, dass aus den folgenden 
Kapiteln ein derartiger Nutzen gezogen werden kann. 
Aber wenn auch die Lektüre dieser Studie dem Einen 
oder Anderen nur Veranlassung zu weiterem Studium der 
einzelnen Probleme, zu selbständigem Nachdenken und 
vor allem zur Selbstüusserung werden mochte, so wäre 
ihr /weck doch wenigstens nach einer Seite hin erreicht. 
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Dil' l\SY< IIOLOGIK [)i:s künstlfrischkn 
SCHAFFKNS. 



DIK BKDKUTUNG D KS TKCHNISCHKN KÖNNKNS. 

Die Worte Lionardos : Die Malerei ist eine Wissen- 
schaft — besagen, dass der Malerei ein Wissen zu Grunde 
liegen muss, Jas völlig unabhängig von der eigentlichen 
künstlerischen Begabung, die ja nicht erlernt werden kann, 
den Hauptbestandteil jener Faktoren bildet, deren gemein- 
sames Zusammenwirken die Voraussetzung jeder tüchtigen 
Kunstproduktion bedeutet.' Dieses Wissen, das in der "an- 
gemessenen Kenntnis der Natur innerhalb der durch die 
Kunst selbst gezogenen Grenzen und der gesetzmässigen 
Anwendung dieser Kenntnis bei der sichtbaren Gestaltung 
eines Gegenstandes nach Maassgabe der künstlerischen 
Autfassung" besieht, ist die Grundlage aller Kunstübung." 
Innerhalb dieses Wissens, das im allgemeinen als die «spe- 

* «Das Wissen ist der Weg zur Kunst.» (I.. B. Alberti.) — 
»So wir ober trügen, wie wir ein schönes Bild sollen machen, 
werden etliche sprechen: n;ich der Menschen Urteil, so Werdens 
denn die andern nicht nachgeben und ich auch nicht ohne ein 
rechtes Wissen«. (Dürer). 

** «Die Vorbedingung jedes Künstlertums ist eine gewisse 
Meisterschutt in der Beherrschung der Technik nach MnnsNgahe 
der Krrungenschat'ten jeder Zeit auf diesem Gebiet, zugleich aber 
auch eine gewisse Vollendung in der AutLssung und Verarbeitung 
des Stotles, den Natur und Geist an die Hand geben.' (Woerm inn, 
Was uns die Kunstgeschichte lehrt, 10 ) 



zihsche künstlerische Gestaltungskraft» bezeichnet werden 
kann, nimmt die Technik, worunter rein manuelle Ge- 
schicklichkeit und das Handwerkliche zu verstehen ist, 
einen hervorragenden Platz ein. Die Aneignung dieser 
Fähigkeiten ist die erste Aufgabe des Kunstjüngers, dessen 
geistige (Qualitäten , selbst wenn sie noch so glänzend sind, 
ohne ein ebenbürtiges materielles Ausdrucksvermögen wert- 
los bleiben. «Le vrai artiste est celui qui peut raboier une 
planche, broyer des couleurs, louiller lui-mOmc son mar- 
bre a coups de ciseau, diriger la Tonte de sa statue, con- 
duire comme par la main ses graveurs, ses tapissiers, ses 
cuiseurs de verre et ses metteurs en plomb. Cela seul peut 
lui donner une autorite sur ses auxiliaires, et lui permei 
de voir nettement l'aboutissement de son oeuvre. Aussi je 
nie moque l'ranchement, et avec le plus d'insolencc que je 
peux, avec un manque passionne de respeet, de quelques 
soi-disant maitres d'aujourd'hui, qui sont ignorants des Cle- 
ments materiels de leur melier et doivent le meilleur de 
leur gloire, fondee sur un pietre turlututu adopte par le 
mauvais goüt de la foule, au merite de Jeurs fournisseurs 
ou de leurs praticiens. De meme je crois qu'il laut serieu- 
sement avertir certains jeunes artistes, qui vom compro- 
mettantde beaux donsd'originalite et d'independance par une 
ignorance technique, un dedain nerveux de l'ceriture et 
qui ne s'apercoivent pas que leur insutrisance de melier ira 
rejoindre l'insuftisancc de pensee des academiciens. ' Nach 
Kuskins Worten ist die vollendete Technik ein Beleg für 
jede andere Tüchtigkeit: «Grosse Künstler waren und sind 
auf ihr technisches Können immer stolz, während die Unter- 
geordneten sich beständig der Notwendigkeit tüchtiger Arbeit 
zu entziehen versuchten, indem sie entweder entzückt von 
einem Gegenstand schwärmen oder sich mit ihren edleren Mo- 
tiven brüsten, während sie in Angriff nehmen, was sie nicht 
vollenden können.» Die Geschichte der Kunst führt uns 
die « Notwendigkeit tüchtiger Arbeit« fortwährend vor Augen. 
Kin Vergleich der Namen, die sie in ihren Annalen er- 

♦ Aeusserung Arsene Alexander's. (Kunst für Alle, 1. MI. u«».) 
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wiihnt, mit denen, die uns durch die Verzeichnisse der 
Künstlergilden erhalten sind, bezeugt, dass sie nur denen 
eine Heimstätte gewährt, die kraft ihres Könnens, kraft 
der Fähigkeit und Fertigkeit, bildliche Vorstellungen zu 
neuen wirklichen Bildern zu verdichten, Anspruch darauf 
haben. 

Wo die Pflege und Schulung des technischen Könnens 
nicht sorgsam gehütet wird, da kann die Kunstülutng nicht 
gedeihen. Dem 18. Jahrhundert z. B. waren noch sämtliche 
Prozeduren der Malerei geläufig und wurden mit Sicher- 
heit angewandt. Das technische Erbe der früheren Jahr- 
hunderte fand bei den Künstlern der Zopfzeit die sorg- 
fältigste Pflege, so dass die Richtigkeit der Zeichnung und 
Farbenbehandlung, die Dauerhaftigkeit und Leuchtkraft 
ihrer Farben sobald nicht wieder erreicht werden dürften. 
Durch die farblose Zeit der Klassizistcn verlernte man die 
Technik der Farbe, die Traditionen wurden unterbrochen 
und jene kostbare Erbschaft verloren, der man nun wieder 
mit allerhand mehr oder weniger fruchtlosen Experimenten 
auf die Spur zu kommen sucht, um sein eigenes technisches 
Können zu bereichern. 15 Die Blütheperioden der Kunst 
hatten niemals den Kontakt mit den technischen Errungen- 
schaften vorhergegangener Epochen zerrissen. Sie maassen 
aber auch dem technischen Können und der Schwierigkeit, 
sich dasselbe anzueignen, eine heutzutage nur in einzelnen 
Fällen gleicherweise anerkannte Bedeutung zu, die sich 
am deutlichsten darin ausspricht, dass die Meister von 
ihren Schülern eine äusserst lange Lehrzeit verlangten. 
Oennini berichtet, dass er seihst t2 Jahre bei Angelo Gaddi, 
dessen Vater Taddeo aber 24 Jahre bei Giotto als Schüler 
gewesen sei.' Er verlangt vom künftigen Künstler, dass er 

* In einem Briefe ;m Varchi schreibt Vasari über ilie Schwie- 
rigkeiten und Mühen im Friemen der Malerei, deren kleinster 
Teil eine Kunst an und tür sich selbst, im ganzen aber eine 
gewaltige Sache sei. "haher habe ich denn manchmal bei mir 
gedacht und gesagt, dass wenn ich das Studium, die /eil und 
die Mühe, die ich aul diese Kunst verwendet habe, um die vier 
Bauerntänze, an denen ich jetzt arbeite, machen zu können, aul 
eine andere Wissenschalt verwendet hätte, so glaube ich, wenn 
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aus Liebe* und edlem Sinn zur Kunst kommen, sich 
mit Furcht, Gehorsam und Ausdauer schmücken, frühe 
anfangen," sich unter des Meisters Leitung zum Lernen 
zu stellen, und je spater desto besser von ihm gehen 
solle."* 



ich nicht sehr irre, wäre ich n<>ch hei nieinen Lebzeiten und 
nicht eist nach meinem Tode heilig gesprochen worden, (Brief 
vniii y>. Februar 1547. — Guhl, Künstlerbriefe I, i\yi. — Bei 
Bottari Kacc. I, b2 unter der Adresse des Benvenuto Cellini ab- 
gedruckt.) — Cellini selbst s;igt an einer .indem Stelle, dass das 
erste Studienjahr dem Zeichnen, die nSchsten i> dem Farbenreiben, 
Kart>ent>ereiten, Grundieren etc. und die übrigen 6 dem Malen 
gewidmet sein sollen. — Tischbein verlangte vom jungen Carstens 
eine 7 jährige Lehrzeit. (I'ernow, Carstens, 4K) — Schultze-Naum- 
burg (Das Studium und die Ziele der Malerei Lpzg. i'ioo. i3) 
schätzt die Lehrzeit zur Lrwerhung der notwendigsten Kenntnisse 
auf ti bis 7 Jahre, setzt aber hinzu: «ob der Ausgebildete dann 
annähernd sich durch seine Kunst erhalten kann, ist beim Maler 
schwer zu sagen.» — A. v. Werner berechnet die Zeit des Vor- 
bereitungsunterrichts (Studium der Natur in Verbindung mit dem 
der Antike und der alten Meister und ein umfassender und viel- 
seitiger Unterricht in den Hillswissenschalten der bildenden 
Künste) auf ungefähr 5 Jahre. Die Verwertung dieser Kenntnisse, 
die nur als Grundlagen des spätem selbständigen Schadens ange- 
sehen sind, ist dann «die Aufgabe des Unterrichts in den Ateliers». 
(Jubeljahr p. XXXIII.) 

* ■Nur das ist ein Kunstwerk, in dem sich die ganze Liebe 
des Künstlers ausspricht ■> (Keuerbach, Verm. p 47.) — «Kein 
Kunstunterrichi wird Ihnen nützen, sondern er wird Ihnen viel- 
mehr schaden, wofern er nicht auf etwas, was tiefer ist als alle 
Kunst, gepfropft ist.« (Kuskin, Wege zur Kunst, I, p. 40.) 

** Item aus welchem ein grosser kunstreicher Maler soll 
weiden, der muss ganz von Jugend auf dabei erzogen werden.» 
(Dürer.) — 'Gott erhalle unsere Sinne und gebe jedem Anfänger 
einen rechten Meister .... Wenn der Künstler nicht zugleich 
Handwerker ist, dann ist er nichts.- (Wackenrodcr.) 

**' II est tres difficile de comprendre oü intervieni l'csprit de 
l'.irtistc. Son metier est de peindre, et la plus haute intelhgence 
est inutile si l'homme ne peut pas rendre avec ses doigts cc que 
ses yeux voient, et ces choses vues doivent etre, apres une sorte 
de distillation mentale, au bout de son pinceau. La peinture est 
jusqu'a un certain point une chose si purement lechnique, quil 
faut l'apprendre comme on apprend ä coudre ou ä scier, ä limer 
ou ä tourner, par une education qui consiste en actes, et avec 
une grande attention, une longue pratique. Gelte dexterite ma- 
nuelle peut etre acquise comme la connaissance des couleurs, la 
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Nur durch anhaltendes (leben, durch steten Kampf 
mit den technischen Schwierigkeiten und die schliesslich^ 
Ueberwindung derselben, die sich dem Maler auf Schritt 
und Tritt entgegenstellen, gelangt er dazu, den geistigen 
Inhalt, den das Bild ausdrücken soll, zwanglos darzustellen, 
so dass der Beschauer nicht vom rein Stofflichen, von der 
Mache angezogen, sein Augenmerk auf das Wesentliche 
im Bilde, auf den künstlerischen Gedanken konzentrieren 
kann.* 

Francisco de Hollanda berichtet von einem Gespräch 
mit Michel Angelo, in welchem dieser äusserte: 'Was 
man mit grosstem Eifer erstreben und mit dem grössten 
Aufwand von Arbeit und Studium, im Schweisse seines An- 
gesichts zu erreichen suchen soll, ist dasjenige, dass was 
man mit allergrösster Mühe schafft, so aussehe, als würe 
es schnell, fast ohne Anstrengung, ja mit grösster Leich- 
tigkeit hingeworfen — der Wahrheit zum Trotze.» Je mehr 
also der Künstler den Eindruck hervorzurufen versteht, 
dass er die Gesetze seines Faches beherrscht, und nicht 
von seiner Arbeit abhängt, desto vorteilhafter ist die Wirkung, 
die sein Werk auf den Beschauer ausübt. Sobald aber 
Werdeprozcss an der Arbeit selbst zu erkennen ist, de>to 
weniger ist ein reines Geniessen derselben ermöglicht. Das 
Gemüt des Kunstgeniessendcn muss frei und unverletzt 
bleiben, es muss — wie Schiller sagt — aus dem Zauber- 
composition et ainsi Je suile, mais seulement jusqu'ä un certain 
puint au-dclü duquel la peinlure, du moins eelle qui merite ee 
nom, est unc chose trop subtile pour passer d'une main ä une 
autre inain, d'un esprit a une autre esprit.'* John Kvereft Mil- 
lais) Art Journal (Christmas Number). eile dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 2. serie, XXX III, 1 88ö. ;Amedee Pigeon.) Arre.it. 
I'sychol du peintre, p. 57. 

• "Item durch eine rechte Kunst wirst du in deiner Krbeit 
(Arbeit) viel geherzier beherzter) und fertiger dann sonst. <■ (Dürer.) 
— «Kehle Kunst kann sich nur auf dem Boden des Handwerk- 
mässigen aufhauen.« (W. Leibi.) — «Wer es weit bringen will in 
der Malerei — sagte Keynolds — muss arbeilen, ob es ihn freut 
oder nicht, Morgens, Mittags und Ahends, bis in die Nachi hinein; 
denn es ist kein Spiel, sondern harte Arbeit, die er zu treiben 
hat.» 
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kreise des Künstlers rein und vollkommen wie aus den 
Händen des Schöpfers gehen. So kann man sagen «das 
Kunstwerk muss aus Kunst, aller Kunst bar sein». 

Im strikten Gegensatz zu diesem künstlerischen Kunst- 
prinzip steht die gesamte englische Kunst der Neuzeit, hei 
deren Anblick man kaum zu einem durchwegs reinen, 
harmonischen Genuss gelangt. Jeder Pinselstrich verrät 
Mühseligkeit, fortgesetzte grosse Anstrengung, die ermüdend 
auf das Auge wirkt, ebenso wie sie die Hand des Künstlers 
ermüden musste. «Tim keinen Preis der Welt mochte man ge- 
zwungen sein, ein Bild von Burne-Jones kopieren zu müssen.» 
Trotz der reichen geistigen Qualitäten, die diesen Bildern inne- 
wohnen, erreicht die Technik selbständige Bedeutung, und 
wird dadurch künstlerisch wertlos. Ein selbständiges Recht 
kann ihr innerhalb der künstlerischen Thätigkeit nicht 
eingeräumt werden; sie dient ausschliesslich dem geistigen 
Pro/.ess. 

Wie sehr die alten Meister den handwerklichen Teil 
ihres Faches beherrschen, mag beispielsweise aus den Bil- 
dern Tizians in der Gallcrie von Madrid hervorgehen, bei 
denen selbst der Fachmann kaum dazu kommt, sie kühl 
auf ihre Technik hin zu prüfen. «Man vergisst ganz und 
gar — sagt Lenbach — dass man Malereien vor sich hat, 
so wird man durch das Unfassliche, das Märchenhafte, 
das Mystische seiner Werke hingerissen.^' Die intime Zu- 
sammengehörigkeit des geistigen und technischen Teiles 
der Kunst dokumentiert sich überhaupt am deutlichsten in 
den geistig feinsten Künstlern, die stets hervorragende 
Techniker waren. Ks hat fast den Anschein, als ob sie nur 

* In Shcllev's Briefen findet sich eine Bemerkuni; über 
Raphaels heilige Cäeilie in Bologna, in der er schreibt : «Du ver- 
gissest im Anblick des Gemakies, dass es ein Gemälde sei." — 
Von einem um lübü gemalten Bilde des Velasuuez im l'rado- 
museum zu Madrid sagt Knackfuss: «Die Art und Weise wie das 
alles gemalt ist, hat nicht ihresgleichen. Ks ist, wie man zu sagen 
ptlegt, «mit nichts« gemalt, mit nichts ausser mit dem höchsten 
Können. ■> (Velasquez, p. 4b.) — Von Velasquez Kildern schrieb 
Raphael Mengs, sie seien mit nichts, mit dem blossen Willen 
gemalt. 



um dieser Fähigkeiten willen in geistiger Beziehung so 
hoch über dem Niveau der Masse stehen, denn durch die 
absolute Beherrschung des Materiellen als Ausdruckshc- 
dingung des Geistigen, kann sich die ganze Kraft auf 
Letzteres konzentrieren, während bei mangelhaftem tech- 
nischen Können der Geist stets gebunden ist oder doch 
nur in beschränktem Maassc sichtbare Form erhält. «Unc 
idee ne vaut reellement que pur la perfection avec laquelle 
on la rend et on Femploie.» David.) 

Niemals darf aber die Technik etwas vom Virtuosen- 
tum an sich haben, da hiermit stets eine Kinscitigkcit in 
der Ausbildung der Fähigkeiten verbunden ist, welche die 
anzustrebende Harmonie von Inhalt und Form, von Geist 
und Stoff vereitelt. Inhalt und Form müssen zu gleichen 
Teilen berücksichtigt weiden, und wo das nicht der Fall 
ist, wo eine Präponderanz der einen auf Kosten der andern 
herrscht, da kann unmöglich eine einheitliche, in sich ge- 
schlossene Wirkung zu Stande kommen.' So oft der Technik 
eine solche falsche Bedeutung beigelegt wird, ist es ledig- 
lich auf den überraschenden Schein abgesehen, mit dem 
die Malerei das Aeussere der Dinge auf die Feinwand 
wirft, und dann nimmt es mit der wahren Kunst, der 
Welt des idealen und erlüllten Scheins, ein rasches Fnde. 
Aus diesem Grunde artete die Kunst des XVI. Jahr- 
hunderts, für die es keine technischen Hindernisse und 

' Schon Vnsari nennt das Hinarbeiten auf die Routine ( I i rare 
via di pratica) einen groben Fehler. Goethe sehrieb in einem 
Briete an Frau von Stein: "Ich sehe täglich mehr, wie eine an- 
haltende mechanische Fehling endlich un> das Geistige auszudrücken 
fähig macht und wo jene nicht ist, bleibt es eine hohle Begierde, 
dieses im Fluge schiessen zu wollen.» In diesem Sinne, als un- 
zertrennbarer "feil der gesamten künstlerischen Fähigkeit, die 
ein Kunstwerk beansprucht, muss die Technik aufgetasst werden. 
n|)as Publikum - - sogt Max Lieber mann - sieht Kunstfertigkeit 
für Vollendung an. ohne zu ahnen, dass eleganter Vortrag und 
virtuose Mache nur untergeordnete Fingei icrtigkeiten sind gegen 
die wahre künstlerische Durchbildung. . . . Iis soll nicht etwa 
geleugnet werden, dass die Beherrschung der technischen Aus- 
drucksmit'el für den Künstler von grossem Wert ist. aber es 
versteht sich von selbst, dass jeder sein Handwerk ordentlich ge- 
lernt hat .» (Xeitschr. f. bild. Kunst. N. F. XII. 7.) 
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Schwierigkeiten mehr gab, in Manierismus aus, sanken 
die Errungenschuften der grossen Meister, deren technisches 
Können jene wundersame Blüte der Kunst zeitigte, zu 
Aeusscrlichkeiten herab. 

Wie sehr das Bestreben der alten Meister darauf ge- 
richtet war, die Technik zu verbessern und eine sichere 
Grundlage dafür zu scharfen, geht aus der zahlreichen 
Literatur hervor, in der sie ihre persönlichen Erfahrungen, 
die Resultate ihrer Beobachtungen und Versuche nieder- 
legten. Mancher moderne Künstler wird bei der Lektüre 
solcher Schriften — vielleicht zu seiner (Überraschung — 
merken, dass die Kunstregeln, mit deren Feststellung sich 
die bedeutendsten Geister emsig befassen, kein leerer Wahn 
der Aesthetik sind. Gerade dass sich die Grossen der Aul- 
gabe unterzogen, aus ihren Erfahrungen und Wahrneh- 
mungen das Geseizmüssige, die Regel herauszuschalen, be- 
weist die Wichtigkeit dieses im Allgemeinen vom Künstler 
verpönten verstandesmüssigen Ordnens. Verpönt darum, 
weil die falsche Annahme herrscht, als sollen die Kunst- 
regeln in abstracto dazu dienen, um nach ihrem Wortlaut 
Kunstwerke zu gestalten. Um der Gesetze selbst willen 
hat noch kein Künstler seinen Verstand angestrengt, und 
was an Regeln innerhalb der künstlerischen Darstellungs- 
mittel gebildet wurde, ist nur der Beweis energischer Wahr- 
nehmungsfähigkeit. Für das rein Technische ist die Kennt- 
nis der von den Alten verfassten Schriften, in denen 
ausführlich die Pigmente, Bindemittel , Firnisse, Farben- 
bereitung. Farbenbehandlung, Grundierung etc. etc. behan- 
delt sind, eine ausgezeichnete Schulung. Einesteils wird 
der Maler von vornherein über seine Technik klar werden 
können, und zweitens wird er durch das Bekanntsein mit 
den verschiedensten Techniken aller Kunstepochen nicht 
kritiklos jede neue Erfindung der Farbenfabrikation zum 
eigenen Gebrauche aeeeplieren, um bald von der 1 1 nsoliditüt 
seiner Malmitlei überzeugt zu werden. Ferner wird sich 
der Künsiler, noch ehe er einen Pinselstrich geihan hat, 
vor Augen halten können, was er von einer bestimmten 
Art von Technik zu erwarten hat, was er derselben zumuten 
kann ohne Schaden für die Solidität seines Werkes. «Sol- 
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ches Wissen kann der Kunst nur zur Klärung und zum 
Vorteil gereichen.» (Berger .) 

Schon zu Beginn des XV. Jahrhunderts entstand eine 
Anzahl kunsttheoretischer Schriften, die sich mit rein tech- 
nischen Fragen befassten und als sogenannte Malgeheimnisse 
betrachtet wurden. Die Existenz solcher Geheimnisse wurde 
vielfach bestritten, wenngleich schon die Thatsache, dass 
wir heute noch vor mancher alten Malertechnik wie vor 
einem Rätsel stehen, dafür spricht. Der deutlichste Be- 
weis dafür, dass manche Maler gewisse technische Mani- 
pulationen und Malmittel als Geheimnis wahrten, ist in 
einem Passus in der vor dem Brand in der Strassburger 
Bibliothek gewesenen ältesten deutschen Malvorschrift zu 
erblicken; dort heisst es nämlich: «Umb die oli wessen t 
nit alle moler.» Ferner deuten die vielen sich wider- 
sprechenden, fast zur Sage gestalteten Berichte über die 
Erfindung der van Fvcks, wie auch die alten Malrezepte 
selbst, die nicht selten mit medizinischen Rezepten zu- 
sammengeschrieben waren, auf eine gewisse Gcheimnis- 
thuerei hin.* Nach einzelnen alten Maler-Statuten mussten 
die Lehrlinge schwören, nichts von den Geheimnissen aus- 
zuplaudern. 

Um die Mitte des XV. Jahrhunderts, als der italienische 
Humanist Poggio daran ging, aus den Klosterbibliotheken 
Deutschlands, Frankreichs und der Schweiz die alten 
Klassiker wieder ans Tageslicht zu ziehen, als die Antike 
wieder auflebte und den Geist zur Natur zurückführte, be- 
ginnt die wissenschaftliche oder doch wenigstens literarische 
Behandlung der Kunst, ihrer Aesthetik , Theorie und 
Technik " Ihr Zweck bestand zunächst darin, durch Aul- 

* Das \enezi. mische Manuseript «J«. s Britishen .Museums 
(Sloane 416) enthalt Ue/eple für Malerei und Medizin. Auch in 
dem von io.V)— 1711 \erfassten Manuseript (mitgeteilt bei Merri- 
fielil I, 3 11) finden sich lleiltniuel und Anweisungen /ur Karben- 
bereitung. (Kaccohi di Secreti, Specind, Ncmcdj. etc.. ora adesso 
di t'ra fortunato da Rovign . . .) 

** Unter jenen Klassikern befanden sich auch die 10 Bücher 
des Viiruvius. welche für die Kunst um höchster Bedeutung 
wurden. Im Anschluss hieran, soll der tombardische Maler Vin- 
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Zeichnung der vom Künstler gemachten praktischen Kr- 
fahrungen ihm selbst als eine Art N'achschlagehuch zu 
dienen oder an der Hand derselben seine Schüler heran- 
zubilden. Mit der Zeit entstanden aber aus diesen gelegent- 
lichen Notizen umfangreiche Abhandlungen und Werke. 

Für die Kunst des XV. Jahrhunderts kommen in Betracht: 
Giovanni da Modena, dessen «Tractat» von Jenn le Begue 1431 
benutzt wurde. Picro degli Franceschi « Tractat>, in welchem 
namentlich perspektivische Probleme behandelt sind, die um die 
Milte des XV. Jhrdts. die ganze italienische Malerei heeinflussten. 
Leon Baltisia Alberti, der in seinen «Drei Blicher von der 
Malerei" das erste systematische Lehrgebäude dieses Kunst/weites 
aufstellte. Andrea Cennini «Tractat über die Malerei» ; neu Uber- 
setzt von Tambroni. Korn 1821, engl, l'ebersetzg. von Mrs. 
Merrilield: Filaretc's, in 25 Bücher geteilte Handschrift von 1464. 
Francesco Colonna « Hypnerotom achia», Venedig 14«»«»; ist unter 
dem Pseudonym Poliphilus herausgg., deutsch von Ilg. Fitelber- 
ger's (Quellenschriften. Das XVI. Jahrhundert ist überaus reich 
an kunsttheoretischer Literatur und zwar nicht nur in Italien, 
sondern auch in Deutschland. Frankreich, Spanien und Portugal, 
wo jeder klassisch geschulte Schriftsteller über ästhetische Fragen, 
mit Vorliebe in Dialogform, schrieb. Am Anfang dieses Saeculums 
steht die machtige Gestalt l.ionardo's, dessen bedeutendste schrift- 
stellerische Arbeiten in seinem «Trattato sulla pittura» und der 
»Denkschrift über die Malerei im Bathsaal zu Florenz» 1 5o3 
(abgedruckt bei Guhl, I, 73. 74) erhalten sind. Von weiterer Be- 
deutung sind : Andrea Palladio's - Quattro lihri dell' architettura» ; 
Francisco de Hollatula «Vier Gespräche über Malerei » geführt zu 
Rom mit Michel Angelo, 1 5 38 (Kitelbergers Quellenschr. IX, 
Neue Folge) Bioiuio «Deila nobilissima pittura e della sua arte«, 
Venczia 1.M9. Vasari «Vite de' piu eccellenti piltori. scultori ed 
architetti« (i5t>8 vermehrt; deutsche Ausg. von Schorn und 
Forster, 5 Bde. 1X..7 — 47); desselben «Della Pittura«, Firenze 
1 368. Condivi, Lebensheschrbg M Angelo's, 1 5^ 3. Lodovico Dolce, 
«Aretino oder Dialog Uber Malerei», 1 3 37- Bulach fllluminier- 
buch», i^üi, entb. Anweisungen zur Farbenbcrc itung. Borghini 
-Kiposo-, l'irenze 084. I.omazzo « Trattato del arte della pittura, 

cenzio Foppa jenes Werk geschrieben haben, von dem erzählt 
wird, dass es Bramante, Ra'rlael und Ferrari bei ihren Arbeiten 
diente. (11g, I lypnerolomachia Polipbili, p. 21.) 
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scultura ed architcttura». Milano 1 584. Armenini «Dei veri pre- 
cetti della pitura., Ravenna 1587. Auch die Perspektive und Pro- 
portion des mensehl. Körpers boten in diesem Jahrhundert ein 
Fehl wichtiger Untersuchungen. Im Anschluss au Franceschi's 
* I ractat» erschien 1 5oq Pacioli's« Divina Proportion»e. \ bib DUrer's 
»Underweysung der Messung mit dem Zirkel und richtschcyt«, 
2. Ausg. 1 5 38. 3. Ausg. 1004. Seine «vier Bücher von mensch- 
licher Proportion» erschienen i5a8 in Nürnberg, 1. Ausg. i»n>j 
in Arnhcim; die lateinische Uebersetzung von Camerarius. die in 
zwei Teilen i53a und 1 5 3^. erschien, wurde schon 1 5 3 7 und 
i557 in Paris neu aulgelegt; die Italien. Uebersetzg. des G. P. 
Galucei erschien 1591 und 1 594 in Venedig; die spanische Ueber- 
setzg. des Luiz da Costa erschien am Ende des Jahrhdls. in 
Madrid. 1 5 3 7 und 1614 iolglen in Arn he im u. Paris die von 
Meigret besorgten Iranzös. Ausgaben; ihnen folgten 1622 und 
1062 die holländischen Uebersetzungen in Arnheim. — her o3ö 
verstorbene Portugiese Francisco de Mello hinterliess ebenfalls 
zwei bedeutende Werke Uber Optik und Perspektive. Schon um 
die Mitte des XVI. Jahrhunderts lenkte das Verhältnis von 
Malerei zur Sculptur und Poesie das Interesse der Künstler aul 
sich. Benedclto Varchi, einer der bedeutendsten toskanischen Ge- 
lehrten der damaligen Zeit, schrieb eine Abhandlung darüber, 
die Michel-Angelo, Benvenuto Cellini ;der auch einen « Fraltato 
della scultura« verfasste), Agnolo Bronzino, Vasari, Pontormo u. 
A. veranlasste, ihre Ansichten hierüber kund zu geben. (Guhl II, 
p. 3o6.i 1Ü07 betont Lomazzo in einem gedruckten Blatt uDitli- 
nizione ossia divisione della Pittura« die Gleichwertigkeit von 
Malerei und Poesie; denselben Standpunkt vertritt später Car- 
ducho in seinen «Dialogen» (Madrid i635). 

Im XVII Jahrhundert, dem nach Gachei's Ausspruch das 
Charakteristikum eines «siecle e'minemment epistolaire» zukommt 
(Rubens Briefwechsel erreichte z. B. die Zahl 7000, von denen 
nur 1 5o erhalten sind; Nicolas Claude Fabri de Pcreisc hinterliess 
nach seinem Tode ungetähr 10000 Briefe, deren grösster Teil 
seiner Nichte zum Drehen von Papilloten diente. Guhl II, 142), 
entstand ausser den grossen Thesauren (Matfei, Muratori, Du 
Gange, Montlaucon etc.), in denen die Resultate der antiquarischen 
Forschungen niedergelegt sind, eine reiche Kunstliteratur, die 
gegen Knde des Jahrhunderts, wie die gesamte Kunstthätigkeit, 
in Phrascnhohlhcit verfiel, im Gegensalz zur Lebendigkeit der 
trüberen Periode. 1604. schrieb Card von Mander das «Schilder 
Boek» ; 1 c»«>S Federigo Zucchero die »Idca dei Pitton« (abge- 
druckt bei Bottari «Raccoltaü, Bd. VI, p. 33 — \<i\), Rom i;<>3); 



162J Gasparo Colomhino «Discorso del Discgno» ; 1 635 Pierre 
Lebrun «Recueil des essais des merveilles de la peinture» 
(Manuscript in der Bibl. von Brüssel; mitget. bei Merrifield II. 
p. 758 II.); um itöo «Ricctti per i'ar ogni sorte dicolorc»» (Manus- 
cript in der Universitätsbibliothek zu Padua; mitget. bei Mc-rri- 
lield II, t.41 ff); i652 G. D. Ottonelh und I 1 . Berettini «Trattato 
della pittura e scultura etc.» (Richtet sich gegen die Unschick- 
lichkeit und die Darstellung des Nackten in der Kunst, gestützt 
auf den von kirchlichen Citatcn strotzenden «Discorso»» des Car- 
dinals Palc itti) ; 1 1» 5 7 H daire Pader • La peinture parlante« ; it>58 
< Le songe enigmatique sur la peinture universelle» fait par H. 
P. P. P. (llilaire P ider, peintre et poete) ; i<»<o Poussin iTraite 
des pratiques Gcomctrales et Perspectives enscignees a l'Academie 
Royale de Peinture.!; Krrard und I.e Bicheur veröffentlichten 
gleichzeitig Abhandlungen über Perspektive ; Krsterer übersetzte 
damals auch mit de Chambray, der io3i Lionardo's Traktat ins 
französische übertrug, die 4 Bücher Palladios; 107? Sandrat 
« 1 eutsche Akademie" (N. Ausg. j 76s — -3, 8 Bde.); iö8i Chris- 
tophe Ballard "Tratte de Mignature» >; 1 «>S3 Claude Audran «Les 
proportions du Corps huniain, mesure'es sur les plus helles tigures 
de I i'aiuiquile» ; dtsche. Ausg. von Sandrart, Nürnberg 16S0. Jean 
Cousin «L'art de desseigner»-, Paris 10SS. Bidlow ioijo »Ontleding 
des mensclieliken Lichnams«. De Beurs 160.2 «De groote Waereld 
in l'kleen geschildert'. Dupuy du Grez i6»>o nTraite de la Pein- 
ture». In s Knde dieses Jahrhunderts lallen auch die Schritten 
von Roger de Piles «Cours de Peinture par Principe » und Jonathan 
Kichardson's « I hcorv ol Painting».., von der man sagt, dass sie die 
Neigung Reynold s zum Maler hervorgerufen habe. 

Das Werk De Beurs' ist lür Kunsttheorie des XVIII. Jahr- 
hunderts vielleicht typisch zu betrachten ; es gibt beredtes Zeug- 
nis* von der Vertlachung und Trivialität der damaligen Kunst - 
Übung. Kine von De Beurs' Lehrmethoden im dritten Buch, das 
von den Fischen, dem Wasser und den kriechenden Tieren 
bandelt, lautet: «von dem frischen Stoeklisch malt man das 
Innerste von dem Auge schwarz, das Licht um die Augen mit 
Umbra, schwarz und ein wenig mit lichtem Ocker: das oberste 
Teil des Hauptes und des Rückens, nach dem Schwänze zu, muss 
etwas mehr schwarz sein.»» Diese Trockenheit und Trivialität 
wurde jedoch nur durch Prange's »Akademie der Malerkunst" 
Ubertroffen. (Guhl, d. neuere geschichtl. Malerei und die Akade- 
mieen, p. Oy.) 

Um 1700 entstand Volpato's «Modo da teuer ncl dipinger» 
^Idschriit. in d. Bibliothek von Bassono, mitget. bei Merrifield 
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II, 721 ff.|. 1708 De Pilcs «Die Waage». 1711 Gerard de Lairessc 
«Het groot Schilderbock i», 2 Bde.; deutscii 1784 — 1819, 3 Bde. 
1718 Arnold lloubraken «De groote Schon bourgh». 1719 Dubos, 
Abbe, «Rcflexions critiques». Johann iJauw «Der wohlunter- 

richtete und kunsterfahrene Schilderer und Maier», Ii. Aull. 177S 
P. P. Kubens «Theorie de la tigure humainc», ouvragc traduit 
du latin; Paris. 17X0 Sulzer «Theorie der schönen Künste«. 1792 
Algarolli «I. eitere sopra la Piturau. 1707 Job. Daniel Prcisslcr 
Theoret. prakt. Unterricht im Zeichnen», bildete bis in die.tocr 
Jahre des XIX. Jahrhdts. die Basis aller Malerschulen Tür das 
Zeichnen. Die Schriften Winekelmann's, Schelhng's, Kant's. der 
deutschen und fratuös. Klassiker, sowie die kunsttheoret. Literatur 
des XIX. Jahrhdts. finden sich im Text angegeben. 

Was nun den Wert dieser kunsttheoretischen Werke,' 
namentlich der Rezepte etc. anbelangt, so sind die Mei- 
nungen hierüber verschieden. Es wird noch darauf hin- 

* Schasler spricht den aesihetischen Theorien der Künstler 
jede Bedeutung ab, selbst da wo es sich um die rein praktischen 
Fragen der Technik handelt. In seiner ' Kritischen Geschichte 
der Aesthetik» schreibt er (Bd. I, p. \b u. Ii ): "Das I hcoreti- 
sicren, selbst auf dem ganz praktischen Gebiet der technischen 
Disziplinen, isl immer mit einem Mangel an Kraft der Phantasie 
und an Frische der Lmplindung verbunden, so dass man gleich- 
sam mit der Zuverlässigkeit eines mathematischen Lehrsatzes 
behaupten kann, dass das Talent zu lehren, zu systematisieren, 
kurz zu rellektieren, bei dem Künstler immer im umgekehrten 
Verhältnis zu seiner Produktionskraft und künstlerischen Origi- 
nalität stehtu. Dieser Kinwaud, dass das Aesthetisicren und Re- 
flektieren der Schaffenskraft den Weg \ erlege, 13s>t sich am besten 
durch einen Hinweis auf die Namen Böcklm, Klinger, Maives, 
Liebcrmann, Segantini, Schultze-Naumburg, Knille, Trübner etc. 
beseitigen. In der gesamten Geschichte der Kunst dürfte es 
ausser Lionardo, kaum noch einen Künstler geben, der wie Böcklm 
theoretisiert, gelehrt, systematisiert und reflektiert hat. Von einer 
Beeinträchtigung der Schaffenskraft ist aber weder bei ihm, noch 
bei den andern etwas zu merken. Schasler' s weitere Behauptung: 
"Die am konkretesten Schallenden, am originellsten emplindeuden 
Künstler sind gerade am seltensten zum Reflektieren über Kunst 
und zum Kritisieren über Kunstwerke geneigt ", — wird ebenfalls 
durch die Thatsachen der Kunst- und Künstlergeschiehte wieder- 
legt, denn zu allen Zeiten haben hauptsächlich die Originale dein 
Trieb zum Tneoretisieren nachgegeben. Vergl. hierzu: Wölfl, 
Lionardo als Aesthetiker. — Obernitz, Vasari's allgemeine Kunst- 
anschauungen. 



gewiesen, dass eine sachgemiisse Bekanntschaft mit dem 
einen oder andern der Hauptwerke nur von Nutzen sein 
kann.* Zu warnen ist vor dem «Malerbuch vom Berge 
Athos , über dessen Rezepte und technische Anweisungen 
Didron urteilt : -.Die angegebenen Rezepte versteht man ent- 
weder schlecht oder garnicht ; die genannten Substanzen 
scheinen bei uns kein Analogon zu haben, man ist unsicher 
über Maass und Verhältnisse und über die Namen der 
Substanzen. » Böcklin äussert sich vom praktischen Stand- 
punkt sehr absprechend über den Wert der alten Rezept- 
bücher. «Die Rezepte dieser Kunstschriftsteller — sagt 
er — nützen einem nicht viel ; nur dazu, dass man ein- 
mal ihre Angaben probiert und sich überzeugt, dass nichts 
daran ist. Ks geht alles auf technische Kunstgriffe hinaus, 
und das liegt dem wahrhalt Künstlerischen doch so fern. 
Die Maler der Zeit Armen ino's und andere waren keine 
wahren Künstler, und überall kommt an ihnen ein hand- 
werksmäßiger Sinn zum Vorschein. Ks ist mit jenen 
Schriftstellern und ihren Büchern so, wie z. B. mit den 
Bildern von Francia, deren Hauptinteresse ist, die Luft 
auf den Bildern recht glatt zu kriegen und wolkenlos (da 
er das Wolkenmachen fürchtet) und er dann oberflächlich 
ein recht hölzernes Gesicht malt und schliesslich seinen 
höchsten Trumpf in einem recht brillant und raffiniert ge- 
malten roten Uewand ausspielt. Auf dergleichen Dinge 
ging all ihr Trachten : in der Leimmalerei eine glatte 
Flüche oder eine gleichmüssige La^ur recht fleckenlos und 
rein herzustellen und dergleichen Pedantericcn mehr.« Auch 
Professor Petersen schreibt : «Alte Rezepte und technische 
Ueberlieterungen, die für uns praktischen Wert haben könn- 
ten, besitzen wir nicht, wer nach solchen brauchbares 
Malmaterial herzustellen behauptet, ist einfach ein Ühar- 
latan.«" Aber auch die neueren Lehr- und Handbücher 
der Malerei sind mit Vorsicht zu benutzen. Keinesfalls 

* Siehe Seite i-j dieser Schrift und Kerger, Beiträge XII. 

'* «Gerade diese Rezepte — saijt Ludwig — dürfen nicht als 
willkürliches, unbrauchbares Zeui; betrachtet werden, vielmehr 
muss die Wissenschaft, die auf dem Gebiet der .Malmaterialien 
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soll eines allein zur Grundlage genommen werden. Messer 
wie alle Bücherweisheit bleibt stets die persönliche Er- 
fahrung. Es muss sich eben, wie Böcklin sagte: «Jeder 
die Kunst selbst erfinden.»» 



TECHNISCHES. 

I-TRNIS I NI» MAI.MU ll l . 

Die Verwendung des Eirnis war schon im alten 
Aegypten bekannt. Die Kunst des Mittelalters benutzte 
ihn häutig, die der Neuzeit fast bei jedem Bilde. In der 
Schedula wird er von Theophilus und auch in Heraclius' 
Schrift* wird seine Bereitung und Anwendung gelehrt. 
Cennini gibt keine Bereitungsart an, sondern sagt nur: 
«Nimm den flüssigsten, hellsten und reinsten Eirnis, 
welchen Du finden kannst.» 13 Auch in allen Malbüchern 
und Manuskripten ist davon die Rede, doch scheinen hin- 
sichtlich seiner Bereitungsart grosse Verschiedenheiten ge- 
herrscht zu haben." 

Eür die van Eycks wie für die späteren Niederländer 
ist der Gebrauch von Eirnis direkt nachweisbar. Rembrandt 
und sein Anhang scheint Mastixfirnis benutzt zu haben, 
der noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts in der alten 
Zusammensetzung, von der Hoogstraaicn spricht, als 
holl&ndischcr Firnis bekannt war. Lionardo, Dürer, Kubens 
gebrauchten ihn ebenfalls, um grössere Haltbarkeit ihrer 
Bilder zu erzielen. 

Am besten hat sich Mastixfirnis bewährt, von dem 
Hoogstraaten sagt : «Unser Firnis ausTerpentin, Terpentinöl 
und gestossenem Mastix geschmolzen, ist recht passend 



noch keine gesicherten Erfolge aufweist, an jene alte, vielhundert- 
jährige Praxis, an jene «Malerrezepte» anknüpfen und sie «ernst- 
lich studieren*. (Technik II, X.) 

* De Coloribus etc. Ilg, III. i'3. 21, ib. 44. 

** Vergl. bei Berger, Register: Firnisbereitung und Firnis- 
rezepte. — Schultze-Naumburg, Technik der Malerei, 71 ff. 

3 
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iur unsere Werken Ludwig rechnet ihn zu den besten 
Har/essenztirnissen, obgleich auch er in nicht allzu langer 
Zeit rissig und trübe wird. 1 * Der von Lucanus er- 

fundene Damartirnis erhalt sich nur unter Abschluss der 
Luft, deren Einwirkung ihn, wie Friinmel behauptet, 
schon nach 10 — 20 Jahren trübe macht. 15 Ludwig warnt 
vor allen mageren Harzessenztirnissen, in erster Linie 
vor dem beliebten Damar, den er bei keiner Arbeit von 
Wert verwendet wissen will.'«" Da alte Üellirnisse starke 
Hecken und Verfärbungen zeigen, so hat sich namentlich 
bei Bildersammlern ein starkes Vorurteil gegen das Fir- 
nissen herausgebildet, das auch von einigen Künstlern 
geteilt wird. Klinger z. H. benutzt keinen Firnis, weil 
dadurch die Farben blind würden. Dieses Blindwerden 
ist allerdings eine nicht zu unterschätzende Gefahr, die 
von altersher erkannt wurde. Cennini schreibt darüber: 
"Der Firnis ist eine starke Flüssigkeit und auf die Farben 
wirkend und will in allem Uehorsam, ohne eine andere 
Mischung zu dulden; und augenblicklich, sobald du ihn 
über deine Arbeit ausbreitest, verliert jede Farbe von ihrer 
Kraft und muss dem Firnis gehorchen und ist keine 
Möglichkeit mehr, mit ihrer Tempera sie aufzufrischen. » " 
Dieses blindwerden, das bei keinem Firnis völlig zu 
vermeiden ist, glaubt Prof. Baupp dadurch leicht zu be- 
seitigen, indem er die verschleierten Stellen mit einem 
weichen, ausgewaschenen seidenen Tuche, das in einen 
Ballen zusammengelegt wird, vorsichtig abreibt, wodurch 
die Farben wieder den alten Glanz erhalten. »8 Ludwig 
findet in diesem Herabdrücken der Helligkeit eines Bildes 
infolge Stumpfwerdens seiner Farben, für die Bildwirkung 
keine so grosse Beeinträchtigung, wie im allgemeinen an- 
genommen wird. Denn nun erst ist das Gemälde aller 

* Prcyer verwendet Konal in Leinöl mit Terpentin und ein 
wenig Sieciiiif. " — Ludwig halt die Kopal-bssenzhrnisse für un- 
gleicli an Güte. (Technik II, (■.) — Nach Peltenkofcr reissl der 
kop.il sehr bald. Lr verleiht aber der Farbe, wenn sie gleich- 
massig damit überzogen ist und der Kupal dann erwärmt wird 
bis er riecht, einen wunderschönen rätselhaften Schimmer. (ßöck- 
lin.) (Schick p. 40.) 
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Konkurrenz mit der umgebenden Wirklichkeit enthoben. 
«Iis beschäftigt uns jetzt nicht mehr der Vergleich seiner 
Farben, Helligkeiten und Dunkelheiten mit denjenigen der 
wirklichen Umgebung, sondern nur noch die Vcrgleichung 
seiner eigenen Farben-, Helligkeits- und Dunkelheitsver- 
hältnisse untereinander.» 

Mit dem Firnissen der Bilder werden verschiedene 
Zwecke verfolgt. Erstens ein optischer, weil eingeschlagene 
Farben, dadurch dass — nach Pettenkofer — vertrocknete 
Bindemittel der obersten Schichten durch den dünnflüssigen 
Firnis ersetzt werden, wieder frisch hervortreten.' Ferner 
unterstützt der Firnis ungemein die Widerstandsfähigkeit 
der Farben, die, nachdem sich ihre Bindemittel verflüchtigt 
haben, an deren Stelle Luft aufnehmen, wodurch die 
Lichtstrahlen in einer Weise gebrochen werden, die den 
Farben ein trübes Aussehen verleiht." Durch den Firnis 
wird nun die eingedrungene Luft verdrängt und die vom 
Maler ursprünglich beabsichtigte Lichtbrechung wieder 
hergestellt. Auch schützt der Firnis vor direkten mecha- 
nischen Schädigungen der Bilder, wie sie durch das Ab- 
stauben mit Seidentüchern, Federbüscheln, Fuchsschwiin/.en 
und Lederlappen des öfteren vorkommen. 19 Nur muss 
unter allen Umständen vermieden werden, dass der Firnis- 
Überzug lackartig aussieht, was wiederum andere Störungen 
(falsche Lichtbrechung etc.) nach sich zieht. Am besten 
scheint es zu sein, wenn man in massig erwärmtem Raum 
(Kälte hat Blindwerden der Farben zur Folge} den Firnis 
(Mastix) dünn mit breitem Borstenpinsel, bei horizontaler 
Lage des Bildes, möglichst gleichmässig von links nach 
rechts und dann von oben nach unten aufstreicht, und 
zwar erst, wenn das Bild völlig trocken ist. Kreuz- und 

* Vergl. Frimmel. Gemäldekunde 71 ff. 

** »Ludwig hält das Ueberziehen der Bilder mit Harzessenz- 
ürnissen zur Erreichung grösserer Widerstandsfähigkeit tür un- 
zweckiufissii,', denn verharztes Lein-, Nuss- oder Mohnöl und gut 
ausgetrocknete Oelfarheu besitzen weit mehr Festigkeit mal YVuicr- 
standskraft gegen die atmosphärischen Kintlüs^e wie jene Fir- 
nisse.» iLudwi'g II, 7.) — Frimmel erblickt im llarzlirnis-Ucber- 
zug einen Vorteil, dagegen warnt er vor Kiweisslirnissen. (I rim- 
mel, 73.) 



querstreichen ist hei dem raschen Antrocknen schädlich 
und verleiht dem Bilde ein streitiges Aussehen. Bis der 
Firnis festgeworden und keine Senkung mehr zu befürchten 
ist, bleibt das Bild in horizontaler Lage. »Vor dem Fir- 
nissen — schreibt Ludwig — werde die Arbeit aufs sorg- 
fältigste vom Staub reingewaschen und das Wasser dann 
aufs Beste abgetrocknet; denn ein Rest von Feuchtigkeit 
könnte den Firnis trüben. Auch ist es gut, sowohl die 
Bildrlüche als den Firnis vor dem Aufstreichen leicht zu 
erwärmen. Desgleichen versäume man nicht, die Flüche, 
nachdem sie gereinigt ist, mit Petroleum zu behandeln.* 
damit sich der Firnis gleichmassig und dünn im Auftrag 
überall hin verbreiten lasse. Dick und ungleich aulge- 
tragener Firnis hat keine gute Wirkung. Zuletzt lasse 
man den Firnis bei horizontaler Lage des Bildes, vor 
Staub geschützt, soweit trocknen, bis er nicht mehr Hiessen 
kann. ,Jr > 

Vor dem zu frühen Firnissen warnt schon Cennini : 
«Wisse — schreibt er — dass das schönste und beste Fir- 
nissen das ist, welches du so spät als möglich nach der 
Bemalung der Tafel aufschiebst, und ich sage : mit Fug 
verschiebst du es einige Jahre oder eines zum wenigsten. 

Der Grund : das Malen ist seinen Bedingungen nach von 
derselben Natur wie das Gold, welches keine anderen 
Metalle zur Gesellschaft mag. Und so wollen die Farben, 
nachdem sie einmal mit ihren Mischungen vereinigt sind, 
nimmermehr eine andere Beimischung.» 

Raupp, der das definitive Firnissen erst nach Verlauf 
eines Jahres vornimmt, empfiehlt als provisorischen P'irnis 
das von Kröh in Darmstadt hergestellte «Siccatif terpinois». 21 
Die schnell trocknenden Firnisse, namentlich die mit Ki- 
vveiss präparierten, wirken nachteilig und blättern ab.« 
Böcklin überzog seine Bilder mit Gummi Gutti, der mit 
der Zeit vergeht. Kr that es namentlich, wenn die Farben 
im Bilde zu sehr auseinanderiiclen ; dadurch aber wurden 



♦ Vergl. hierzu Ludwig, Technik der Oclmalerei II, $ 10 und 
p. 5-2. 
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dann gewisse Farben neuiralisiert. s:l Auch Mastix ge- 
brauchte er häutig zum letzten Leberzug, dagegen keinen 
Kopaivabalsam, der als Deckmitlei stumpf wird. s * * Nach 
Böeklins Ansicht wird jeder Firnis stumpf, weil sich das 
Harz triibt. Für den sichersten und besten hält er Bcrn- 
steinfirnis, obgleich er auch gegen diesen gewisse Bedenken 
erhebt. " 

Trotz aller Bedenken, die schliesslich gegen jeden 
Firnis erhoben werden können, will Frimmel das Firnissen 
der Bilder beibehalten wissen. Von allen Fachleuten wird 
auch eine Wiederholung des Firnisüberzuges angeraten, 
da Bilder, die 5o Jahre lang nicht getirnisst wurden, allen 
Glanz verlieren. 

Auch zum Farbenauftrag, der nach Prof. Heinr. Zügel 
so rein und krüftig wie möglich sein soll, wird je nach 
Bedürfnis Firnis zusammen mit andern Substanzen als 
Bindemittel verwendet. Prof. Viauser empfiehlt eine Misch- 
ung von je 1 Teil gereinigtem Leinöl, 1 Teil Terpentinöl, 
1 Teil Mastix oder Damartirnis und einer kleinen Quantität 



• Auch Ludwig II, 10, rät davon ab. 

** I .udwig (11, t"). n) hat ebenfalls Bedenken gegen alle Bcrnsiein- 
lirnisse. Feuerbach hatte den Grundsatz, kein Mild vor Ablaut min 
destens eines Jahres zu lirnissen. Sein ..Gastmahl» kam daher un- 
gefirnisst zur Ausstellung und war «stark eingeschlagen». Die nach- 
20 Jahren erfolgte Firnissung verlieh ihm erst seine wahre 
Wirkung. Fr hielt ;bei seinem ersten Aufenthalt in Uoni) 4 — n 
Wochen zur gänzlichen Austrocknung einer Untermnlung für 
erforderlich. Aus denselben (»runden hat er auch niemals eines 
seiner Bilder vor Abtluss eines Jahres getirnisst. wie»vohl er sich 
völlig klar darüber war, wie ungünstig unter solchen Umstanden 
das unvermeidliche sogenannte Hinschlagen der Farben für die 
Wirkung und demgemäss für die Beurteilung der Bilder sein 
mussie. Wie überall, wurde bei ihm auch liier das materielle 
Interesse des Augenblicks vom ideellen überwogen. Nicht nur 
sein eigener Nachruhm, sondern auch die Pflicht gegen den 
KSufer liess ihm die Sorge um die Dauerhaftigkeit seiner Werke 
wichtig erscheinen. Der Umstand, dass von Feuerbachs sämt- 
lichen' Gemälden bis heute, so weit mein Wissen reicht, kein 
einziges erhebliche Hisse oder störende Nachdunkelungen auf- 
weist, spricht ebenso sehr für die Richtigkeit seines technischen 
Verfahrens, wie für die Gewissenhaftigkeit, mit der er in solchen 
Dingen zu Werk ging. (Allgeyer, Feuerbach. s. Leben u. s. Kunst, 
p. 140.) 
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feingeriebenen Bleizuckers ('i;io des ganzen Volumens). Da 
nach neueren Erfahrungen der Bleizucker das sogenannte 
«Auswachsen« bewirkt, so wird er von den Malern ge- 
wöhnlich gemieden. Ueberhaupt wird in der modernen 
Oelmalerei grosser Missbrauch mit allerhand Malmitteln 
getrieben. Zur Verdünnung oder Verdickung, wie auch 
/.'im rascheren oder langsameren Trocknen der Farben 
sollen nach Ludwig nur gute Hüchtige Oelc, wie Terpen- 
tin, Lavendelessenz oder gereinigtes Petroleum verwendet 
werden, "vorausgesetzt, dass sie richtig angewendet werden.« 
Fette Ocle, Oel- und Har/.tirnisse, deren Substanz in der 
Malerei erhalten bleibt, sind gefährlich.* 6 ' Die gewöhnlich 
benutzten Mohn- und Nussöle sind keine flüchtigen, son- 
dern trocknende Oele. Der eigentliche üclkörper bleibt 
zurück und bildet den Bindestoff der Farben ; was ver- 
dunstet, ist nur gebundenes Wasser. Die flüchtigen Oele 
aber verdunsten mit all ihren Bestandteilen und lassen, zur 
Farbe gemischt, den trockenen Farbstorf zurück. s7 

Böcklin versuchte einmal, Schlemmkreide mit Oel (oder 
Firnis) als Medium zu brauchen. Ersten* verliert durch 
Mischung mit Flüssigkeiten ihre weisse Korperhaftigkeit 
und wird durchsichtig, /um gleichmüssigen Ausbreiten 
der Farbe soll es sehr nützlich sein. F.r empfahl es auch 
zur glcichmässigen Grundierung rauher Malunterlagen 
grobes Fadenkorn der Leinwand,.** Hörtere oder früher 
sich verhärtende Stoffe — sagt Böcklin — - über weichere 
gebracht, haben zur Folge, dass der obere reisst. Malt 
man ein mit einlachen Farben begonnenes Bild mitTrockenöl 
weiter, so springt die Oberfläche ebenfalls.*"' Die «Viola» 
hat Böcklin mit Kopai\ abalsam, den er mit Bernstein- 
lirnis gemischt id. h. mit dem Pinsel) unier die Farben 
nahm, gemalt. Diese Mischung trocknet sehr schnell, doch 
ist beim Leberlasieren Vorsicht geboten, da Kopaiva auf- 
lösende Eigenschaften hat.» 0 Gewöhnlich rieb er aber nur 

*" « Fettöle sollten so wenig wie möglich verwendet werden, 
da sie sich stets trüben und viel angewendet, den Bildern einen 
schweren undurchsichtigen Charakter geben." (Schultze-Naumburg, 
Technik, 70.) 
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den Malgrund gleich massig mit Kopaiva ein, ohne zu den 
Farben weiteren Balsam zu mischen.« 

Pettenkofers Behauptung, dass die Bindemittel Leim 
und Uel zerstörend auf die Farben wirken, ist nach Böck- 
lin's Erfahrungen widerlegt. 38 Er rät stets, nur mit reinem 
Knpaivabalsam zu malen, ohne weitere Zuthaten von Od 
oder anderen Stoffen, * da sonst die Gefahr des Vergilbens 
eintritt. 83 Hie Vorzüge dieses Balsams, den auch Pellcn- 
kofer durch Böcklin kennen lernte und zur Restaurierung 
aller Bilder benutzte, werden noch bei der Darstellung 
seiner Technik erwähnt. Jedenfalls isi er infolge günstiger 
Krfahrungen anzuempfehlen, wenngleich ihn Preyer ver- 
wirft. Fr sagt: «Alle Balsame, huile grasse, französische 
Firnisse, Bernsteinlack, rectitizierter Weingeist etc., sollten 
für den Maler nicht existieren.« 3 *" 

Von den käuflichen Malmitteln, «deren Zusammen- 
setzung oft mit einer Art von Geheimthuerei umgeben 
wird« — sagt Schulue-Naumburg — dass es bei ihrer 
grossen Anzahl kaum möglich ist, sie einer Kritik zu unter- 
ziehen. Von der sogenannten Malbutter, die in Tuben 
zum Anreiben eingeschlagener Farben verkauft wird, rät 
er völlig ab. Auch die aus Harzen Mastix oder Bernstein) 
mit Fettölen zusammengekochte Malbuner hält er für ge- 
fährlich. 'Man vermeidet die Malbuner, als entbehrlich, 
lieber ganz.« 3 » 

Die in flüssiger Form in Flaschen hergestellten Mal- 
mittel, die sowohl zum Anreiben der Farbenriäehc als 
auch zum Verdünnen der Farben benutzt werden, sind im 
Allgemeinen sorgfältiger zubereitet als die Malbuner und 
dann ganz zuverlässig. «Besonders zum Primamalen wird 
solches Malmittel zum Zwecke des raschen Anziehens nicht 

«' Kopaivabalsam mit Terpentin gemischt, benutzte Böcklin 
um Kohlezeichnungen auf (iipswaiul zu fixieren. (Schick 143.) 

** Auch Vibert (la scienee de la peinturci behauptet, dass alle 
Fssenzen die Malerei vergilben. 

Vorgl. zu diesem Abschnitt: Ludwig, Techn.k IL - I- rimmel. 
Gemäldekde. — Kaupp. Malerei. — v'.remer, Studien. — Schultze- 
Naumburg, Technik d. Walerei. — 1 ranz, Oelbilder und äiher. 
Oele — und die ehem. Fachliteratur. 
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xu entbehren sein." 315 Am Besten ist es, wenn sich Jeder 
seine Malmittel selbst zubereitet ; erstens kann er dabei 
seine individuellen Bedürfnisse berücksichtigen, und dann 
stellt sich die Sache auch wesentlich billiger. «Die ge- 
eignetsten Bestandteile sind : Mastix, Kopaivabalsam, Bern- 
stein, Leinöl, Terpentin oder Petroleum.» 

Ueber die Zubereitung der Malmittel und Firnisse' gibt 
Schultze-Naumburg in seiner «Technik der Malerei» die 
notwendigen Aufschlüsse. 

1)1 K M \I.(;KI*NI) I NI) Sl IM HKRIilTl'NG. 

Vasari erblickte die Aufgabe der Malerei darin, dass 
sie die Körper auf die Flüche zu übertragen habe und 
zwar so, dass eine illusionsmässige Wirkung erzielt wird, 
sodann, dass sie diese Aufgabe mit Hilfe von Zeichnung 
und Farbengebung zu lösen im Stande ist. Trotz der 
Lückenhaftigkeit dieser Erklärung sind doch die Haupt- 
merkmale der Malerei zu erkennen. Vor Allem handelt 
es sich um die Flächen, auf welche die Malerei die Körper 
übertrügt, und dann um die Mittel, mit denen sie dies 
vollbringt. Als MalHächen oder Malgrund für StarTelci- 
bilder kennt man Holz, Leinwand, Papier. Pappe, Stein- 
arten und Metalle. Die meiste Verwendung fanden Holz 
und Leinwand. In Italien malte man im i3. und 16. Jahr- 
hundert meist auf dicke Pappel holzbretter, deren Rückseite 
unbehobelt blieb, doch sind auch einzelne Fälle von 
Pinien-, Kastanien- und Nussbaumholz bekannt. Eichen- 
holz wurde von der gesamten niederländischen Schule 
vorgezogen, auch von den Niederdeutschen und Franzosen 
des 1(3. Jahrhunderts.* Die Oberdeutschen malten auf 

♦ Frimmek (jemjldekunde, p. io ff. — Ver^l. hierzu: Frim- 
meJ, kl. Galleriestudien. p. 8 und uo8. — Uepert. f. Kunstwissen- 
schaft XII, p. 2 1 5 tf. — Lützows Kunstchronik XXIV, p. 566. — 
Mitteilungen vi. k. k. Zentralkommission für Krforscnunf; und 
Krhaltung der Kunstdenkmfiler j Stj3, p. o8. — Beilage zur 
Münch Ällg Zeitg. n. If, i S8<). — Weitere Quellen bieten die älteren 
Werke von Burtin' ( i So8), "Merime'c (i83o), Montabcrt (1820), 
üastlake ( 1 847) und die modernen Galleriekataloge. 
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Linden- und Roibuchenholz, während in den Gehirgs- 
ländern die Nadelhölzer bevorzugt wurden. Bei Ccnnini 
ist vf>rwiegend von Pappel die Rede, doch erwähnt er auch 
Linde und Weide. Lionardo nennt sogar Cypresse, Hirn- 
baum und Lorbeer (Sorbo]. Zu diesen Holzarten, bei deren 
Verwendung in alter Zeit eine gewisse Regelmössigkeit 
erkennbar ist, treten später durch die Beziehungen des 
Handels und durch die leichteren Verkehrsmittel fremd- 
ländische und überseeische Hölzer. 

Der wichtigste Malgrund nach dem Holz ist die Lein- 
wand, deren schon Heraclius Erwähnung thut. S7 Direkt 
von Leinwand als Malgrund spricht erst Ccnnino Cennini 
in seinem Traktat. Eine allgemeinere Verwendung der- 
selben, wodurch das Holz teilweise verdrängt wurde, lüsst 
sich im 16. Jahrhundert in Italien konstatieren. Deutsch- 
land, Frankreich und Spanien folgten diesem Beispiel sehr 
schnell, während die Niederlande erst im 17. Jahrhundert 
dazu griffen und im Gegensatz zu den in Italien gebräuch- 
lichen dicken Geweben, auf halb feine, glatte Leinwund 
malten. Einer ganz groben Leinwand bediente sich Tizian, 
teilweise Rubens, van Dyck und solche Künstler, die wie 
Claude Lorrain in Italien schufen. 

Die moderne Kunst gebraucht als Malgrund fast aus- 
schliesslich Leinwand. Wouvermanns hält nur Hanfleinwand 
für geeignet, da die aus Leinen nicht so fest ist und sich 
nach dem Aufspannen lockert. Die Leinwand soll fest und 
dicht, so viel wie möglich ohne Knoten gewebt sein. Für 
kleine Bilder empfiehlt er feine, für grössere grobe Lein- 
wand mit starkem Korn, weil das die Farbe besser lasst. 
Böcklin z. B. warnt direkt vor Holztafeln und sonstig 
präpariertem Grund, der geringen Beständigkeit wegen. ' 
Gute, glattgrundierte Leinwand, welche die grosste Frei- 
heit in der Technik gestaltet, sei das Beste. Böcklin er- 
zählt, dass er das Porträt der Frau Professor Fritz Burck- 

* Hermann Grimm sagt, dnss sich die ilolziafeln durch den 
unvermeidlichen Temperaiurwechscl unaufhörlich leise zusammen- 
ziehen und wieder ausdehnen, wodurch die Karben leiden, (lieber 
Künstler und Kunstwerke, I, 21g.) 



hardt dummer Weise durch zu rauhen Grund schwer ge- 
macht habe. Auch Marees häh das Verfahren alter und 
neuer Maler, die durch das Korn und den Faden der Lein- 
wand eine mehr zufällige Wirkung im malerischen Sinne 
hervorbringen wollen, für unkünstlerisch. * Tizian hat in 
seiner späteren Zeit die Textur des groben Hanfgewebes 
für die malerische Wirkung benutzt. Die unregclmässig 
das Gewebe durchziehenden Hanfknoten belebten in eigen- 
tümlicher Weise den Farbenauftrag. 8« Kaupp zieht Gleich- 
inissigkeit des Fadenkorns, d. h. die durch den Grund 
sichtbare Struktur der Leinwand, der absolut glatten Grun- 
dieruni: oder einem künstlich hergestellten Korn vor. 8» 
Böcklin malte einmal auf eine Schiefertafel, die ihm einst, 
ohne den geringsten Schaden zu nehmen, vom Stuhl 
auf den Boden fiel.* 0 Sein Idealportüt einer Römerin in 
weissem Kleide mit Veilchenbouquet ist auf eine solche 
Schiefertafel gemalt, deren Naturfarbe den Hintergrund 
bildet." Holztafeln'" verwendet er nur, wenn sie fehlerfrei 
und gut ausgetrocknet sind, sodass sie sich nicht mehr 
verändern oder werfen. Fr tadelt die Abneigung der 
Maler gegen Holz, Schiefer und dergl. Das rühre nur 
von der laischen Annahme her, Firnis und Farbe ver- 
wüchse mit der Leinwand zu innigerem Zusammenhang, 
währenddem die Farbe nur durch die Adhäsionskraft hält. 
Auf sehr glattem Malgrund, wie z. B. auf Glas, ist die 
Adhäsion eine minimale, warum hier beim Trocknen die 
Farbe reisst. Schon übermalte Stellen, die zur Korrektur 
abgekratzt werden, wodurch kleine glatte Flächen entstehen, 

♦ Moderne benützen muhe Gründe deshalb so gern, weil sie 
bequemer und nach Herzenslust Farbe darauf kleiben können. 
Das ist Missbrauch. Die Venezianer malten auch auf ihre rauh- 
tadige LwL, .iber mit delikatem Farbenauftrag.» (Ludwig, Grund- 
sätze d. Oelmalerei. p 1 8S. > 

Die Schiefertafel (fast -^/n Fuss hoch und -i Fuss breit, Uber 
1/, {/.oll) dick) hat Böcklin mit o paoli (4'/^ Mk.) bezahlt; musstc 
sie aber noch einmal selbst schleifen. (Schick p. <>) 

S.-in erstes Oktoberfest hat B. mit Wachsfarben auf eine 
sehr alte Tischplatte von hartem Holze gemalt. Diese war aber 
geflickt und hatte zugekittete Hisse, die später durch das Bild 
durchwuchsen und es ganz verdarben. (Schick p. 232.) 
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müssen durum vorher mit Weingeist eingerieben werden, 
damit die Glatte verschwindet. Hans von Marees führte 
seine Arbeiten nahezu ohne Ausnahme auf Holztafeln ans. 

Jeder Malgrund bedarf, bevor zur künstlerischen Aus- 
führung geschritten wird, einer besonderen Präparierung, 
um die U nebenheiten, die der Rohstoff stets besitzt, zu 
beseitigen. Ferner wird dadurch das Einsaugen der Binde- 
mittel in den Malgrund verhindert und gleichzeitig durch 
den künstlich aufgetragenen Grund eine besondere Wir- 
kung erzielt, die sich nach der Farbigkeit desselben richtet. 
Das selbständige Durchwirken farbiger Gründe war schon 
den grossen Meistern vergangener Kunstepochen bekannt 
und wurde stets zur Grundierung der Malflüchen die 
peinlichste Sorgfalt in Anspruch genommen. ' 

In der Schedula des Theophilus, wie auch bei Hera- 
clius und im Malerbuch vom Berge Athos, ja schon im 
Lucca-Manuscript aus dem IX. Jahrhundert ist von Gips- 
und Kreidegründen die Rede.'* Cennini berichtet in sei- 
nem Trattato ausführlich über die l'räparierung der Hol/.- 
tafeln, der Leinwand und das Vergipsen derselben. Diese 
weissen Malgründe — schreibt Ludwig — haben keinerlei 
Aehnliehkeit mit den schmutzigweissen Oelfarbengründen 
des modernen Malutensilienhandels, denen sowohl die 
nötige reflektierende Helligkeit, als auch die Neutralität 
fehlt, um darübergelegte LasurpignU-ntc in ihrer Farbenart 
ungestört zu lassen. Nach Bocklins Ansicht bereiteten sich 
die ältesten Meister ihren Malgrund auf Holztaleln fol- 

♦ Schon van Kyck benutzte im Hinblick auf die erhöhte 
Leuchtkraft die weissen Gründe für seine transparente Ocliarben- 
technik. (Ludwig, Grundsätze p. i i.) Hiith stellt sogar die Be- 
hauptung auf, dass auch noch die grossen niederländischen 
Meister des späteren ib. und 17. Jahrhunderts ihre larbenherr- 
lichkeit vorwiegend der geschickten Benutzung des Kreidcgrun- 
des verdanken. (Ciceruiie IX.) Hierbei ist zu bemerken, d.iss 
dieser weisse Grund nur zur Brillanz durchsichtiger Karben her- 
angezogen wurde. I>ie Behauptung, dass sowohl die Leuchtkraft 
der Farben wie auch ihre Haltbarkeit lediglich den einsaugende!'. 
Kigenschaften der Gips- und Kreidegründe zu verdanken sei. ist 
falsch, denn bei solcher Absicht wäre ge-ade da-, Gegenteil eines 
innerlich licht- und tnrbenglUhenden Kolorits erzielt worden. 

** Vergl. Berger, Maltechnik p. 14. 3<». 49. 
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gendcrmassen : Erst geleimt, dann Leim und Schlemm- 
kreide, dann wieder Leim und alles blank geschliffen. * 
Im Allgemeinen mag hierin wohl jeder Meister je nach 
seiner Erfahrung eigene Wege gegangen sein. Lionardo 
erwähnt 1402 eines Grundes, den er aus weisser Firnis- 
farhe bereitete. «Den Farben, denen du Schönheit verleihen 
willst — schreibt er im Buch von der Malerei — wirst 
du stets einen äusserst hellen Untergrund bereiten. Dies 
sage ich für die durchscheinenden Farben, denn denen, 
die dies nicht sind, hilft solch ein heller Untergrund zu 
Nichts.« 

Leinwand mit Gipsgrund wurde nicht bereitet, dagegen 
grundierte man sie mit Leim. Für die volle Verwertung 
des Kreidegrundes ist nur die Holztafcl dienlich, schon 
weil hier ein dickerer und gleichmassigerer Auftrag des 
Grundes erzielt werden kann, 

Prof. Hauser erwähnt noch einen anderen wichtigen 
Umstand. Er sagt: «Wenn man geschabte Kreide oder 
Gips mit Oel mischt, bleibt die Substanz nicht (wie bei 
der Mischung von Oel und Kremserweiss) weiss, sondern 
sie nimmt eine halb durchsichtige trüb-glasige Färbung 
an, etwa wie Buchbinderkleister. Je dicker, je sorgsamer 
poliert und länger der Gipsgrund eingetrocknet ist, desto 
besser widersteht er solcher Verbindung mit dem Oel der 
Farben. Daher die grossere Leuchtkraft der solid vorbe- 
reiteten allen Holziafel. Auf Leinwand kann der Kreide- 
grund nur sehr dünn aufgetragen werden, ein dicker Grund 
würde /.erspringen und abblättern." Ist nun dieser dünne 
Kreidegrund überdies vor der Bemalung nicht fest und 
trocken geworden, so tritt die Versul/.ung mit dem Oel 
der Farben sehr bald ein, wodurch die Leuchtkraft der 

♦ Zur Grundicrum» hatten die Cinquecentisten mit Vorliebe 
^rüne Krde benutzt. (Schick 366.) 

** Höckiin grundierte Leinwand, indem er sie zuerst leicht 
mit Leim überzog, damit die Farbe nicht einschlagt. Ist ein Clips- 
grund zu stark, so müne man erst die ganze Leinwand nass 
machen und dann mit dem Spatel das LIeberllüssigc bis auf den 
Faden abkratzen, sodass der Grund nur in den Poren sitzt. 
(Schick 1a.) 
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Kreide wesentlich beeinträchtigt wird. Es entsteht auf dem 
Bilde ein trübes Medium; auf dunklem Grunde haben die 
trüben, neutralfarbigen Medien eine Tendenz /.um Kühlen, 
Blauen (die Luft des Himmels und vor entfernten Berg- 
ketten); vor dem leuchtenden Tagesgestirn erscheint die 
Luft desto mehr rot, je grösser beziehungsweise liefer die 
Luftschicht ist.» Das beste Rezept für Kreidegründe gibt 
Hauser in seiner «Anleitung zur Oelmalcrci». «Zwei Teile 
Champagnerkreide und ein Teil graue Grundkreide werden 
pulverisiert und auf der Keibplattc mit Zusatz von Wasser 
zu einem dicken feinen Brei verrieben. Diesen thut man 
in einen Topf, giesst ungefähr die halbe Quantität heisses 
Leimwasser dazu und rührt das Ganze unter massiger 
Erwärmung gut durcheinander. Eine starke Härte erhält 
der Kreidegrund, wenn der Masse in erwärmtem Zustand 
eine kleine Quantität etwa der 12. Teil des heigegebenen 
Leimes; gekochtes Leinöl, sog. Trockenöl, auch Leinöl- 
firnis beigemischt wird. Eine Beimischung von frischem 
feinem Gips [etwa '/ 5 der Kreide) hat sich ebenfalls gut 
bewährt, der Grund trocknet hierbei etwas langsamer, 
wird aber sehr hart und fest.» Auf Holz kann diese Mas>e 
dicker (in verschiedenen Schichten; aufgetragen werden, 
als auf Leinwand. Der Grund kann mit Bimsstein fein 
abgeschliffen werden. Es ist darauf zu achten, dass der 
Kreidegrund eine kittartige Härte und Festigkeit bekommt, 
was einerseits durch die richtige Zusammensetzung und 
die Art des Auftrages der Masse, andererseits durch langes 
Trocknen des Grundes erzielt wird. Die Zubereitung eines 
guten Malgrundes ist ein sehr subtiles Unternehmen.* 
Ohne jene Festigkeit verbindet sich das Üel der Farben 
mit der Kreide, andererseits macht es ein durchaus trockener 
und harter Kreidegrund dem Maler möglich, sein Bild 
Prima fertigzumalen, da das Üel auf dem festen Grunde 
lange nass bleibt — ein Umstand, der von den Alten 
bestens verwertet wurde. Das wiederholte Bemalen ein- 
getrockneter Stellen ist vom Uebel und wurde z. B. von 
Hubens mit Sorgfalt vermieden. *« 

• vide iMarees, Seite 4J dieser Schrift. 
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Schon gegen Ende des id. Jahrhunderts waren farbige 
Grundierungen (Bolus) mittels roter Erdfarben und sons- 
tigen Pigmente in Italien allgemein bekannt.' Man gebe — 
hcissi es in den italienischen Malerbüchern jener Zeit - 
der Tafel oder der Leinwand den farbigen oder dunklen 
Anstrich, «um den darauf zu malenden Farben oder dem 
(Kolorit damit zu hellen». Ludwig bemerkt hierzu, dass 
man schon vorher das Gleiche bezweckt und erzielt habe, 
indem man auf dem weissen Grunde zuerst die Braun- 
umertuschung und dann die neutralgraue I ntermodel- 
lierung anfertigte. "Die Sache kann also nur den Sinn 
haben, dass man jetzt rascher zum Ziele kommen wollte 
und allein hieraus erhellt schon, dass einsaugende Mal- 
gründe, die ja die Arbeit verzögern, nicht gemeint sein 
können ■ {1 Vasari . 1 5("»Si, Borghini (0S4), Armenini \\bSj), 
Volpato, Wilhelm de Beurs etc., geben genaue Anweis- 
ungen zur Anfertigung des Bolusgrundes auf Tafeln und 
Leinwand. " 

Die moderne Kunst gebraucht neben Malbrettern 
aus Eichen-, Fichten-, Mahagoni- und Nussbaumholz 
vorzugsweise Leinwand mit Kreide- und solche mit 
Üelgrund. 

Kaupp sieht in ersterem Vorteile, weil er das 
überschüssige Ocl der Farben besser aufsaugt als der 
Üelgrund, wodurch das Nachdunkeln der Farben bis zu 
einem gewissen Grade aufgehoben und das Glänzen 1 Speckig- 
werden; derselben, selbst bei öfterer Uebermalung, ver- 
hindert wird. u Die Nachteile des Leinwand-K reide- 
grundes, der, indem er das Gel aufsaugt, die Farben ein- 
schlagen lässt und kein rasches nass in nass Arbeiten ge- 
stattet, wie der üelgrund, scheint Kaupp nicht in der 
richtigen Weise anzuerkennen, da er den Üelgrund nur 
dem Anfänger als nützlich anempfiehlt. «Einer der wunder- 

* Vasari scheint — nach Hrimmel — seine Tafeln aut ge- 
leimtem lirund grauviolett untermalt zu haben, itiemäldekde. 21.) 
** Frimmel 22 — Ludwig IT, iot~> tf. 

♦** Die l'räraphaeliten malen ohne Grundicrung direkt auf die 
Leinwand, wodurch die Töne hart werden und sieh gegenseitig 
stören. 
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barsten und gedankenlosesten modernen Malerirrtümer ist 
die Behauptung, dass die Oelfarben auf einsaugendem Gips- 
oder Kreidegrund besser haften bleiben als auf Oclfaibe- 
gründen.»«* Dies erhellt schon, wenn man bedenkt, dass 
nicht das Farbpigment sondern das verbindende Ucl die 
Haftung an der Malfläche hervorruft. Wo also das Oel 
vom Malgrund aus den Farben herausgezogen und auf- 
gesogen wird, da stellt sich eine Verminderung der 
Adhäsion ein. Ludwig sah bei Enthusiasten und Fana- 
tikern der Gips- und Krcidegründe Untermalungen, aus 
denen das Oel so sehr hinweggesogen war, dass man die 
Farben als einen trocknen Staub mit einem Federwisch 
hinwegputzen konnte. Beim üelgrund bleibt die Frische 
der Farben stets bewahrt, wodurch ein rasches Weiter- 
führen der Arbeit nass in nass gestattet ist. ' 

Böcklin grundierte seine Leinwand je nach dem 
Charakter des zu malenden Bildes. Seine «Götter Griechen- 
lands» sind mit einem dunklen lichten Grau (Heben- 
schwarz, Weiss, etwas Deckgrün und Neapelgelb! grun- 
diert, wie er selbst später sagte, wäre es Schwarz, Weiss 
und grüne Erde. Dadurch wurde schon von vornherein 
der Leinwand der Charakter des Bildes gegeben. Zu 
Schick sagte er einmal, er würde nie wieder ein Bild 
beginnen, ohne der Leinwand nach dem Charakter des 
Bildes einen bestimmten Ton gegeben zu haben, aus dem 
er mit möglichster Benutzung derselben, das Bild heraus- 
zumalen versuchen würde. *•"» Er hält es für sehr praktisch, 
Studien und Bilder so zu beginnen: Erst erhält das Papiei 
oder die Leinwand einen leicht grauen Ton ** (mit Wasser- 
farbe), auf dem das Bild meistens mit dunklerer Wasser- 
farbe herausmodelliert wird. Darüber wird Fischleim ge- 
zogen und auf diesem mit Oelfarben ausgeführt."» Als 

* Böcklin machte stets die Beobachtung, dass der Oelgrund 
der Leinwand bedeutend vergilbt sobald er im Dunkeln siebt. 
Mit weisser Oeltarbe bestrichene Flächen werden total grüngelb, 
sobald sie eine Zeit lang umgekehrt nach der Wand sieben, sie 
hellen aber im Licht wieder auf. (Schick 21".«».) 

** Neutrale graue Leinwand sei stets der damals gebräuch- 
lichen hellgelben vorzuziehen. (Schick p. 3ö.j 



Schick einen Studienkopf malte, riet ihm Böcklin, den 
grauen Grund .1er Leinwand mit grüner Krde und etwas 
Ucbenschwarz zu überziehen [etwas Terpentinöl, Üel und 
Siccativ de Courtray dazugemischt) und dann die Flache 
nach Armenino's Anweisung durch Schlagen mit den 
Handballen oder Polierballen gleichmässig zu verteilen. 
Als schon am Nachmittag der Grund trocken war, riet 
er, ihn nochmals durch Ueberziehen mit grüner Erde 
farbiger zu machen und dann das Fleisch zum Grund 
zu stimmen, ohne diesen anzurühren. Für eino einzelne 
Figur grundierte er die Leinwand einförmig mit IJmbra 
und Weiss und modellierte aus dem noch nassen Grund 
mit Licht Weiss) und wenig Umbra für die Schatten 
die Figur heraus.' 7 Für die plastisch runde Wirkung 
halt er dunkel oder wenigstens grauen Grund unentbehr- 
lich. Tintoretto habe auf dunkelrotem Grund meistens 
lasierend gemalt und nur die Lichter sehr hell aufgetragen, 
darum seien jene Lasuren schwarz geworden und die 
Lichter nunmehr grell und unvermittelt. 

Die Gipsleinwand, die Böcklin eigentümlicherweise zu 
seiner « Anadyumcnc» benutzt hat, ist so dünn grundiert, 
dass überall das Fadenkorn des ziemlich derben Gewebes 
durchschaut, was bei seiner dünnen lasierenden Malweise 
sehr störend wirkt.™ Kr halt den Gipsgrund überhaupt 
für schädlich, weil er die Farben aufsaugt und diese da- 
durch alle Bindekraft verlieren. Er erwähnt ein Bild von 
Ruths, das auf unprüpariertem Leinwandgrund gemalt war, 
der aber hinten zum Aufsaugen des Oeles mit Gipsgrund 
belegt war, den Ruths nach Vollendung des Bildes her- 
unternahm. Ganz kurze Zeit darauf seien aber infolge 
davon grosse Stücke Luft aus dem Bilde abgefallen. *'* 

Um eine innige Verschmelzung der einzelnen Farben- 
lagen herbeizuführen, reibt Böcklin vor dem Uebermalcn 
den Grund jedesmal mit Kopaivenbalsam und Oel ein. Auf 
2 — 3 Esslöffel dieser Mischung fügt er 4 — 5 Tropfen 
Siccativ de Courtray zum rascheren Auftrocknen.'' 0 ' 

• Vor dem Anlegen eines Rildcs, sowie vor dem täglichen 
Malen reibe man die zu malende Stelle stets zuerst mit Kopai- 
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Eine durch ihre Struktur und durch das Verreiben 
der Farbe zu rauh gewordene Leinwand (zum Petrarca 
glättete er dadurch, dass er Schlemmkreide mit Kopaiva- 
balsam rieb, dazwischen auf der Palette den Ton nach- 
mischtc und damit die groben Poren der Leinwand avis- 
füllte. Er empfahl dies Mittel dem Maler Schick mit der 
Begründung, es Hesse sich sehr schön darauf malen, auch 
erhalte die Farbe dadurch etwas Rätselhaftes, Unbestimmtes. 

Hans von Marces forderte von der Mallläche ausser 
Helligkeit und Festigkeit noch möglichste Glätte, weil er 
die ganze zeichnende und malende Thätigkeit als eine 
Reihe von Modifikationen ansah, bei welchen die geringsten 
Spuren der Hand etwas zu bedeuten haben. Fr verzichtete 
daher in den meisten Füllen auf die Leinwand, speziell 
aul die grobkörnige, weil durch sie unwillkürliche Effekte 
und Wirkungen zu stände kommen, die ausserhalb der 
Absicht des Malers liegen.' 

Fr bevorzugte t — cm starke Pappelbretter und 
ganz weissen Malgrund, den er mit Fischleim und Gips 
in verschiedenen Lagen auf die Holztafel auftrug und zwar 
so, dass in jeder Lage der Fischleim vermindert wurde, 
so dass die oberste nur noch reinen Gips enthielt und 
nach dem Abschleifen die grösste Aufsaugefähigkeit besass. 
Für die von ihm benutzten Ei- und Firnisfarben war dies 
— wie Pidoll behauptet — von hohem Werte, da sie 
durch den so bereiteten Malgrund erstens fest an der 
Fläche haften blieben und zweitens immer rasch und solid 

v.-ibalsam ein ; da lässt sich viel lebendiger hineinmnlen. (ianz 
zuletzt, beim Vollenden der Arbeit, höchstens wenn man behorch- 
ten muss, durch zu oftmaliges Berühren die Farbe aufzulösen, 
mische man den Balsam unter die erste Farbe, mit der man die 
betreffende Stelle übergeht.« (Schick p. 

* Die grobkörnige Leinwand lässt eine detaillierte, feine Be- 
handlung mit der Farbe nicht zu. durch den natürlichen Wider- 
stand, den ihre rauhe Oberfläche dem Pinsel entgegensetzt. Da- 
gegen kommt sie dem Bestreben des Breit- Malers entgegen und 
ermöglicht das Ineinanderlliessen der Farben, den unbestimmten 
Kontur, wodurch impressionistische Lebendigkeit in die Dar- 
stellunggelegt wird, ohne dass der Maler hierzu besondere Mühe 
nötig hat. 
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aufgetrocknet wurden. 51 Hier begegnen wir wieder der 
falschen Anschauung, als ob die Farben besser auf der 
Flüche haften bleiben, nachdem ihre Bindemittel ausge- 
sogen sind. In den letzten Jahren ist in Deutschland die 
von Friedlein in Wurzburg erfundene Malcrleinwand an- 
gewendet worden.' He i seinen Untersuchungen ging der 
Frlinder von der Beobachtung aus, dass die moderne Mal- 
technik, im Gegensatz zur alten, namentlich zur alt- 
deutschen und niederländischen, der Untermalung weniger 
Aufmerksamkeit schenke. Während jene Meister ihre 
Farben leicht lasierend auftrugen, wird heute plastisch 
aufgetragen. Der Grund hierfür liegt im Fehlen einer 
sorgfältigen Untermal ung, wie sie von den Alten geübt 
wurde. Hierauf gründete Friedlein sein Verfahren. Er 
versah die Malleinwand mit einer Grundierschicht, welche 
die dazu angefertigten Untermalungsfarben aufnimmt und 
infolge ihres sofortigen Trocknens eine weitere Ueber- 
malung mit Oelfarbe ohne jede Unterbrechung gestattet. 
Während aber die gewöhnlichen Grundtirnisse mit dem 
Pinsel aufgetragen werden, spannt man, nach dem Fried- 
leinschcn Verfahren, die Leinwand in einen Rahmen, legt 
dieselbe auf eine glatte Fläche und begiesst sie mit der 
auf 5o Grad erwärmten Grundiermasse. In dieser Würme 
ist dieselbe leicht flüssig, verteilt sich gleichmässig über 
die Leinwand und durchdringt sie vollständig. Auf der 
polierten Flüche vereinigt sich die Masse zu einer Schicht, 
welche nach dem Trocknen eine spiegelglatte Flache dar- 
stellt. Auf dieser Fluche wird alsdann mit Lösungen 
solcher Farben gemalt, welche in die Masse einzudringen 
vermögen. Diese Eigenschaft der Farben hat eine sofortige 
Trocknung der bemalten Fläche zur Folge, und es ist der 
Maler im stände, mit den gebräuchlichen Oelfarben nach- 
zumalen. Da diese nur in sehr dünner Schicht aufgetragen 
werden, so entsteht, dem Erfinder zufolge, ein Kolorit von 
schönster Wirkung. Das Gemälde ist elastisch und es ist 
ein Abspringen der Farbe beim Biegen oder Rollen aus- 

* Ernst J'reyer (Völker, Kunst der Malerei) emplichlt die von 
Lorenz Spinralh in Düsseldorf. 
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geschlossen. Die Grundiermasse besteht aus etwa 70 Teilen 
Leim, die mit '3o Teilen Rizinusöl, i5 Teilen arabischem 
Gummi und 3 Teilen Karbolsäure versetzt werden. Als 
Deckstoff findet Zink-, Blei- oder Barvtweiss Verwendung. r ' 2 
Diese fabrik müssige Herstellung ersetzt selbst bei der 
sorgfältigsten Bereitung doch niemals die vom Künstler 
selbst hergestellte Malrläche, der eine zu grosse Bedeutung 
innewohnt, als dass er sie fremden Händen überlassen 
dürfte, «denn es ist für die Behandlung der Farben von 
entscheidenster Bedeutung, auf welchen Grund sie aulge- 
tragen werden». iSchultze-Naumburg.) 

l'ERSI'l KTI\ K. 

«Die Malerei zeugt kein Ding, wie es nach natürlicher 
Gestalt und Farbe ist, sondern wie es scheint, also durch 
Vermittlung eines genialischen Mechanismus, nach den 
Gesetzen der Perspektive und Optik, in den Wirkungen 
der Dinge die Dinge selbst aufgefasst und die unwahre 
Wahrheit, nach eigener Idee zum Leben gestaltet, frei, 
wie aus einem Zauberspiegel, erscheinen lässt.» Diese 
Aeusserung des Malers Müller bedeutet mit anderen Worten, 
dass die Kunst die Objekte der Wirklichkeit in eine andere 
Welt versetzt, indem sie ihnen das Materielle nimmt. 
Somit wirken die Objekte der Kunst nur in der Ober- 
fläche, «nur in dem, was unmittelbar anschaulich ist«, 
was unmittelbar in die Sinne fällt. In der Malerei geht 
diese Fntstofflichung am weitesten. Das von ihr Geschaffene 
besteht hier aus der Farbe und dem Untergrund, an dem 
sie haftet. Das Bild ist nur Fläche, der reale Gegenstand 
ist dagegen plastisch. Um nun realen Gegenständen, die 
nur als reine Form im Gegensatz zur stofflichen Wirklich- 
keit dargestellt sind, körperlichen Schein zu verleihen, ist 
der Maler genötigt, seine Darstellungen für die Art unseres 
Sehens durch perspektivische Anordnung der Objekte, 
ihre Lage und Wendung, Beleuchtung und Beschattung 
einzurichten. Diese Gestaltung der Objekte in Bezug auf 
die Organisation unseres Sehapparates und unserer Vor- 
stellung nennt Hildebrand das «Fernbild«. Jeder Gegen- 



siand, der dem Auge sehr nahe tritt, kann nicht mehr in 
seiner Totalität in Einem Blick erfasst werden. Erst von 
einer gewissen Entfernung aus, wenn das Objekt als 
« Fernbild» erscheint, ist ein ruhiger Ueberblick der Gc- 
äaniterscheinung möglich. Die Thätigkeit des Malers be- 
steht also darin, seine Gesichtsvorstellungen, die er direkt 
auf der Flache zum Ausdruck bringt, als ein Ganzes im 
Sinne des Fernbildes zu gestalten. Da uns infolge unseres 
binokularen Sehens' die Körper plastisch erscheinen, so 
erwachst dem Maler die Aufgabe, sein Flächenbild derart 
zu gestalten, dass wir die volle Formvorstellung der dar- 
gestellten Objekte empfangen. 

Durch die Perspektive oder die Lehre von den Gesetzen, 
nach welchen Form und gegenseitige Lage der Dinge unse- 
rem Auge erscheinen, wird der Maler in den Stand gesetzt, 
auf der Flüche, die er bemalt, räumliche Gegenstände so 
darzustellen, dass wir beim Beschauen des Bildes in unse- 
rem Auge Findrücke aufnehmen, die bis zu einem ge- 
wissen Grade den Schein der Körperlichkeit erwecken. 
Bei der Wiedergabe dieses körperlichen Scheines unter- 
stützen ihn noch die Licht-, Schatten- und Farbengebung. 

Die Perspektive ist eine italienische Entdeckung, die 
in Folge der durch die Brüder Eyck ins Leben gerufenen 
«neuen Kunst», gleichzeitig mit den Studien über die Ge- 
setze des menschlichen Organismus und der Proportionen, 
von denen die Menschheit über ein Jahrtausend keine 
Ahnung hatte, eifrig gepflegt wurde. In der Frührenaissance 
stand sie im Vordergrund des Interesses. Nicht nur Ge- 
lehrte, sondern auch Künstler wie Luca Pacioli, Filippo 
Brunelleschi, Piero dei Franceschi und Paolo Uccello, der 
sich bemühte, Körper mit 72 Flächen wie Diamantspitzen 

* Schon Lionardo mneht in seinem Trattato darauf aufmerk- 
sam, dass wir mit zwei Augen sehen, die wegen ihres räumlieh 
verschiedenen Standpunktes verschiedene Ansichten der Gegen- 
stände wahrnehmen, «has Auge — sagt er — sieht nur vermöge 
gerader Linien, welche die Pyramide bilden, die sich aus dem 
Objekt ihre Basis macht und selbige zum Auge hinführt«. (Vergl. 
hierzu: Wohl, a. a. O. p. 5o u. |F.) Auch Alberti spricht von einer 
• Sehpyramide». 



Digitized by Google 



darzustellen, beschäftigten sich iheorciisch damit oder 
versuchten, die gefundenen Normen praktisch zu ver- 
werten.* Um die Mitte des iS. Jahrhunderts war die Per- 
spektive in Italien schon so entwickelt, dass sie wissen- 
schaftlich gelehrt wurde. Schon Albcrti sprach darüber; 
Vincenzo Foppa hielt in Mailand Vorträge, Bellini und 
sein Schüler Carpaccio Hessen sich von dem Mathematiker 
Gcrolamo Malasini in Venedig darüber belehren. In Padua, 
wo sie schon früh von den Künstlern ausgezeichnet ver- 
wendet wurde, war es Francesco Squarcione, der die 
Lehre der Perspektive verbreitete. Auch Lionardo schrieb 
darüber, behandelte aber nur in Bruchstücken die perspek- 
tivische Licht- und Schattenkonstruktion. Die Wichtigkeit, 
welche er der Perspektive zuerteilte, zeigt sich darin, dass 
er verlangte, «der Schüler solle zuerst in der Perspektive 
und den Proportionen unterrichtet werden«. Dass in Folge 
des gewaltigen Interesses, das für diese neue künstlerische 
Errungenschaft an den Tag gelegt wurde, auch Ueber- 
treibungen vorkamen, die sich namentlich in den Verkür- 
zungen (scorti '* äusserten, geht aus Aeusserungen Vasari's 
hervor, der den Malern, die auf ihren Gemälden Perspek- 
tive Kenntnisse zeigten, zwar grosses Lob erteilte, anderer- 
seits aber vor allzu intensivem Eingehen in diese «ver- 
dricsslichen und schwierigen Aufgaben , warnte, da durch 
einseitige Vorliebe manche Fehler entstünden. 

Auch die reiche Literatur über Perspektive, die sich 
während des 16. und 17. Jahrhunderts bis auf unsere Tage 
entwickelt hat, gibt Zeugnis für die Wichtigkeit, die man 

* In Deutschland trat etwas spater Dürer mit seinen Unter- 
suchungen auf, die er ibib — 2S in NUrnbcrg herausgab. Aus 
der Widmung seiner « Proportionslehre« an Pirkheimcr ist er- 
sichtlich. welche Bedeutung Dürer diesen Büchern zumass. Fr 
sagt: «Denn es ist offenbar, dass die deutschen Maler mit ihrer 
Hand und im Gebrauch der Farben nicht wenig geschickt sind, 
wiewohl es ihnen bisher an der Kunst der Messung. Perspektive 
und anderem dergleichen gemangelt hat.« 

Lionardo nannte das Helldunkel in Verbindung mit den 
«Verkürzungen» das Schätzenswerteste in der Wissenschaft der 
Malerei. 



ihrer Kenntnis beimaass.* Man glaubte, dass der Künstler 
nur durch sie die Herrschaft über den Kaum gewinne. 
Das war für die damalige in den Regeln der akademischen 
Komposition erzogenen Malweise mit ihren Veduten, Pro- 
spekten und sonstigen architektonischen Zuthaten gewiss 
von noten. Heute bedarf die Kunst solcher mathema- 
tischen Exaktheit nicht mehr, denn indem sich die ge- 
samte Malweise änderte, änderten sich auch die Gegen- 
stände. 

David und Delacroix hatten von Perspektive wenig 
Ahnung, sodass Alexis Lemaistre in seinem Buche «L'Kcole 
des Beaux-Arts, dessinee et racontee» schrieb: « Les peintres 
en apprennent (de la Perspective'' juste ce qu'il leur 
faul ... Kncore ne l'apprennent-ils qua contrecoeur. 
Kst-cc pour la secheresse de ses theoremes ? Est-ce pour 
Taspect rebarbatif de ses rigures, souvent grotesques, si 1c 
point de perspective a eie mal choisi ? . . . . Ce qu'il y 
a de sür, c est que la perspective est leur bete noire.» 5 ' 

In der allerneuesten Zeit wird der perspektivische 
Unterricht für den Maler als zeitraubend und unnötig über- 
haupt verworfen. Schultze-Naumburg sagt z. B. : -Jeder 
Maler wird sich beim Zeichnen nach der Natur die für 
die Praxis notwendigen Erfahrungen selbst bilden. Theorie 
nutzt ihm dabei garnichts, sondern nur sehr gute Be- 
obachtungsgabe, und wenn er nach Theorie verlangt, wird 
er sich wohl noch so viel seiner Mathematikstunden ent- 
sinnen, dass er sich selbst das Notwendigste ableiten kann." 

• 

♦ Bei der Benützung perspektivischer Lehrbucher ist Vor- 
sicht geboten. «Wie gedankenlos über optische Kunstfragen im 
Allgemeinen geurleilt wird, geht z. B. schlagend daraus hervor, 
dass die Lehrbücher der Perspektive fast ausnahmslos die ein- 
schlägigen Probleme vom Standpunkte des einäugigen Sehens 
behandeln, während doch tut den Künstler sowohl wie für den 
blossen Beschauer von Naturobjekten und Kunstwerken das 
durchaus anders geartete beidäugige Sehen in Betracht kommt.» 
(Hirth. Aufgaben der Kunstphysiologie, 8.) 

** In der von Künstlern verfassten perspektivischen Literatur 
von der Mitte des XVI. Jahrhunderts an, findet auch die empir- 
ische .Methode zur Erreichung perspektivischer Kenntnisse eine 
ganz besondere Betonung, wenngleich ihr wie sämtlichen anderen 
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Füllt ihm einmal in der Natur etwas schwer, so nehme er 
den Motivsucher zur Hand, so kann er sich mit dessen 
Hilfe und mit seinen offenen Augen überzeugen, wie die 
Linien laufen. Ich habe in meinem Leben noch nicht ge- 
sehen, dass ein Maler ohne perspektivische Kenntnisse vor 
der Natur in Verlegenheit geraten wäre. Und hätte er 
auf einem Bilde wirklich einmal eine perspektivische Kon- 
struktion zu machen, so fallt es in der Praxis nie einem 
Künstler ein, sich diese selbst zu machen, sondern er geht 
zum Architekten und liisst sie sich machen." Da aber die 
gestellten lebenden Bilder mit dem konstruierten Prospekt 
auf dem Aussterbeetat sind, so wird auch dieser Fall sel- 
ten vorkommen. Es ist überhaupt besser, die Linien laufen 
falsch, mathematisch falsch, aber so, wie der Künstler sie 
gewollt und empfunden hat, als sie geben dem Architekten 
keinen Grund zum Aergernis, stören aber den Maler. » 1,4 

Wenn daher heute das mathematische Konsiruktions- 
zeichnen ganz aus dem Lehrprogramm der Akademien ver- 
schwunden ist, so bedeutet dies nur die Befreiung von 
einem Ballast, dessen Wichtigkeit lediglich für die Kunst 
vergangener Jahrhunderte berechtigt war. 

Ks ist gewiss ein Grundgesetz, dass alles Sichtbare 
unter allen Umstanden den Gesetzen der Perspektive unter- 
worfen ist. Wenn aber auf einem Bilde mathematische 
Perspektive angewendet ist, so wird der Beschauer ge- 
zwungen, einen ganz bestimmten Standpunkt während 
seiner Betrachtung inne zu halten, da mit jeder örtlichen 
Veränderung eine Verzerrung im Laufe der Linien und 
daher eine falsche Perspektive entsteht. Die mathematische 
Perspektive, wie sie der Architekt anwendet, kann also 
niemals für den Maler von zwingender Bestimmung sein. 
Nicht die wissenschaftliche Bearbeitung derselben — sagte 
Marees — darf die Daten zum Gebrauch des Malers lie- 

die wissenschaftliche Basis zu Grunde Hegt. — Kino der wissen- 
schaftlichsten Abhandlungen im letzteren (empirischen) Sinne 
sind: Seehergers « Prinzipien der Perspektive und deren Anwend- 
ung nach einer neuen Methode». 

* Ingres Hess sich z. B. die Konstruktionen zu seiner »Apo- 
theose des Homer» von «pere Leger« machen. 
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fern, sondern wie organische Formen- und Gleichgewichts- 
vcrhältnisse, so ist auch die Perspektive bildnerisch zu 
entwickeln und künstlerisch zum Ausdruck zu bringen. 
Bei seinen Zeichnungen ergibt sich auch die frei und reich 
entwickelte Perspektive nur aus den natürlichen Momenten 
der Gestaltung, aus der grösseren oder geringeren Accen- 
tuierung der horizontalen oder schrägen Strichlagen. Das 
Problem des Malers liegt also darin, «duss er alle Gesichts- 
eindrucke auf ihre plastische Anregungskraft hin prüft und 
zu diesem /weck verwendet und gestaltet.» (Hildebrand. I w 
Von grosser Bedeutung für den Maler ist die Luft- 
perspektive (perspective aeriennc;, unter der man nach 
I lelmholtz die optische Wirkung des Lichtscheines be- 
leuchteter Lufimassen versteht, die sich zwischen den Be- 
schauer und den von ihm entfernt liegenden Gegenstände 
befinden. Dieser Lichtschein geht von der Trübung der 
Atmosphäre durch feine durchsichtige Partikelchen aus, 
von deren Dichtigkeit die Lichtwirkung abhängt." Je nach 
der Feinheit dieser im Aethcr schwebenden Körperchen 
werden die farbigen Strahlen des Lichtes zurückgeworfen. 
Ks ist daher eine wohlbegründete Regel, bei Landschafts- 
bildern zuerst den Himmel anzulegen, denn von ihm aus 
rlntet das Licht herab, das den Erscheinungen körperliches 
Ansehen und Leben verleiht. Vom Licht des Himmels 
und dessen Wolkenzügen, die es in ungezählten Arten 
modifizieren, hängt die ganze Erscheinung einer Land- 
schaft ab. Es lassen sich daher für die Luftperspektive, 
im Gegensatz zur Linearperspektive, keine bindenden Ge- 
setze aufstellen. Die Entwickejung unserer Landschafts- 
malerei zeigt, wie gerade hinsichtlich dieser Probleme das 
Gefühl allein massgebend ist. Auf den ältesten Landschafts- 
gemälden ist zwischen den verschiedenen Plänen, in die 
ein Bild zerfallt, noch kein wesentlicher Unterschied ge- 
macht 57 Die Wirkungen des Lichtes und der Luft wurden 
erst zur Zeit der Renaissance in nähere Erwägung gezogen, 

* Ver^l. hierüber: Pfaundler und Summer, Die I .ehre vom Licht 
(Optik;. Braunschweig.-Tyndall, J., Das Licht, 6 Vorlesungen. 
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was einerseits durch die lincarpcrspektivischen Studien, 
andererseits durch die humanistischen Bestrebungen im 
allgemeinen , die überall nach wissenschaftlicher Be- 
gründung suchten, unterstützt wurde. Auch die an Stelle 
der Tempera tretende Oelmalerei. mit ihren markanten 
Unterschieden der Heck- und Transparentfarben und ihrem 
grösseren Lichtumfang, trug zur Losung der Beleuchtungs- 
probleme bei. In den Werken vom Ende des 1 5. Jahr- 
hunderts ist, zum ersten Mal mit Bewusstsein, durch Licht- 
lind Schaltenmodellierung auf Relief und Rundung hinge- 
arbeitet, während vor der Erfindung van Evcks die Tem- 
perafarben nur massige Licht- und Schattenbehandlung 
nach konventionellem Schema zuliessen. w 

Lionardos Untersuchungen und Beobachtungen Hessen 
ihn eine Theorie von »Schatten und Licht» aufbauen, in 
der die Gesetze dafür bestimmt sind. Fr erteilte den 
Malern den Rat, für ihre Gemälde keine grelle, sondern 
eine massige Beleuchtung zu wählen und lehrte sie die 
Beachtung der zartesten Abstufungen der Luftperspektive. 
Auch machte er schon die Beobachtung der Medienfarben 
an den Wirkungen, welche die Rauchsäulen der Städte in 
der Luft ausübten. Er erkannte, dass die naturwahre 
Wirkung eines Bildes von der richtigen Behandlung der 
Luftperspektive abhängig ist. Auf der Mannigfaltigkeit 
dieser, durch Licht und Luft bedingten Verhältnisse beruht 
der Gegensatz von Dunkel- und Hcllmalerei, von der 
Malerei im Atelier und von der unter freiem Himmel. In 
der modernen Kunst wird diesen Wechselwirkungen fast 
ausschliesslich die Aufmerksamkeit zugewendet. Fritz 
von Lhde, der während seines Aufenthaltes in Paris der 
modernen franzosischen Schule noch verständnislos gegen- 
überstand, schreibt hierüber: "Erst allmählich, durch 
unausgesetztes Studium nach der Natur im Freien, durch 
gelegentliche Anschauung französischer Bilder und durch 
meine holländische Reise im Jahre 1882, kam ich zu dem 
Resultat, Licht und Luft in der äusseren Erscheinung vor 
allem zu betonen... 59 



KOXTI'RZEICIIM NC. 

Historisch betrachtet, gilt die Zeicbenkunst als die 
Mutter der Malkunst. (Knille.) Vasari stellte der Erfindung 
linvcnzionc; als der Mutter der Kunst, die Zeichnung 
(disegno; als Vater derselben gegenüber. Dies rührt daher, 
dass er ein Anhänger der durchaus auf zeichnerischen 
Grundsätzen beruhenden florentinisch-römischen Schule 
war, die bezeichnenderweise die bildenden Künste unter 
dem Namen «arti del disegno« zusammenfasste. 

Lessing hielt von den beiden Künsten, die sich als 
Zeichnung und Farbengebung zum Gemälde vereinigen, 
die ersterc für die hauptsächlichste, da sie im Stande sei, 
Gegenstände nachzuahmen, was die Farbe allein nicht 
vermag. Fr behauptete, dass die unvollkommenste Nach- 
bildung eines Gemäldes allein durch die Zeichnung des 
Umrisses eine Vorstellung desselben ermögliche, während 
Farben als solche nichts sagen.' Den gleichen Stand- 
punkt vertrat auch die Cornelius-Schule," die mit Winckel- 
mann der Ansicht huldigte, der Kontur sei die «Haupt- 
absichi des Künstlers und Mannigfaltigkeit, Gewandung, 
Kolorit, Licht und Schatten machen ein Gemälde nicht 
so schätzbar, als der edle Kontur. "* 

* "Wir erblicken :m den Dingen um uns her Form und Farbe 
zu Reicher Zeit ; abbildlich kann aber die Form schon flir sich 
nllein den Natureindruck hervorrufen, was hingegen die blosse 
Farbe nicht vermag. Diese gilt deshalb mit Recht als Anhängsel 
der Form, genau wie in der Natur, wo erst die Körper da sein 
müssen, damit aus ihnen durch das Licht Farbenemplindungen 
in uns erweckt werden." (Knille, Wollen und Können in der 
Malerei. 106.) 

* * Das Ideal der Corneliusschule schildert Schirmer in seinen 
.. Düsseldorler Lehrjahren^: -Wir strebten vorerst danach, einen 
guten Akt und Draperie zeichnen zu lernen, dann galt es eine 
Komposition zu entwerlen, nach welcher vorher ein Kaiton ge- 
zeichnet werden konnte und dann war man, wenn überhaupt 
Talent vorhanden, unserer Meinung nach fähig, die grössten Auf- 
träge anzunehmen und auszuführen.» (Deutsche Rundschau. Juni 
1877. P . 58S.) 

*♦* Flandrin schrieb in seinen «Lettre* et Pensees» : « Dans l'art, 
tout ce qui appartient aux premieres (les lois de l'ordre moral) 
s'exprime par la forme; la couleur, ä mon nvis. represente un 
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Es ist gewiss richtig, dass wir durch die Umriss- 
zeichnung, welche den die Körper und ihre Teile um- 
schreibenden und trennenden, äusserstcn Grenzen entspricht, 
die Form der Gegenstände kennen lernen. Aber diese die 
Zeichnung bildenden einfachen Linien können immer nur 
einen relativen Begriff eines Gegenstandes geben. Da der 
Umriss nur gegen den umgebenden Raum abgrenzt, ohne 
innerlich zu erfüllen und zu beleben, so kann niemals 
durch ihn allein der Findruck des Körperlichen hervor- 
gerufen werden. Dazu ist unbedingt die Farbe erforder- 
lich, deren Wechselwirkungen von Licht und Schalten 
die Zeichnung plastisch erfüllt und durch die verschiedenen 
Farbentöne, durch Kolorit und Karnation in der Körper- 
lichkeit den Schein der Lebendigkeit hervorruft. «Die 
Zeichnung — sagte Diderot — gibt den Dingen Gestalt, 
die Farbe das Leben. Sic ist der göttliche Hauch, der 
Alles belebt. » Das Gemälde beansprucht also beide Fak- 
toren. * Allerdings lassen sich Form und Farbe nie in 
voller Stärke verbinden, und wo dies angestrebt ist, da 
entsteht, wie Seidlitz bemerkt, eine Scheinkunst, die über 
dem Streben nach Deutlichkeit die Einheitlichkeit der 
Erscheinung aufgibt. M Dieser Einheitlichkeit wegen muss 
der Maler auf manches verzichten, speziell in zeichnerischer 
Hinsicht, und ebenso muss er wieder manches ergänzen, 

cöte plus mutend. Klle traduit les conditions physiques de l.i 
vie des Corps: aussi est eile le plus souvent appreciee par la foule 
qui juge avec les sens, tandis que le dessin Interesse surtout les 
coeurs et los intelligentes d'elitc." (Arreat, Psychologie du Peintre, 
4t).) — Aehnlich äusserte sich Diderot im Kssai sur la peinture: 
«Nichts in einem Gemälde spricht so wie die wahre Farbe. Sie 
redet zum Dummen wie zum Weisen. Ein Halbkenner wird ,m 
Meisterwerken der Zeichnung, des Ausdrucks, der Erfindung 
vorübergehen, ohne still zu stehen; den Koloristen aber hat das 
Auge niemals vernachlässigt. « 

* In einem Brief an Varchi vom 12. II. 1547 schrieb Yasan: 
clJnd wenn ein Maler nicht zugleich gut zeichnet und seine Farbe 
gut behandelt, so hat er seine Zeit in dieser Kunst verloren. Denn 
wenn er gleich gut koloriert und er hat keine Zeichnung, so ist 
sein ganzes Streben eitel.» (Guhl II, 201. 1 — «Zeichnung und 
Colorit verhalten sich zueinander wie Charakter und Tempera- 
ment.» (Peter Sirius.) 
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denn was er gibt ist nicht Natur, sondern nur der Natur 
entsprechende Verhältnisse. Darum lehrte der Maler Hunt: 
«Ks niuss im Zeichnen vieles geopfert werden, so gut wie 
in allen Dingen, und allzu grosse Peinlichkeit schadet der 
Naturwahrheit.. ' Auch wird bei der Frage, inwieweit bei 
einer künstlerischen Darstellung die Form oder die Farbe 
zu betonen ist. stets die individuelle Auffassung und die 
persönliche Anlage mitsprechen, denn der eine inkliniert 
stärker nach dieser, der andere stärker nach jener. Wenn 
/.. B. bei einem Künstler, wie Menzel, schon von früh 
auf zeichnerische Qualitäten vorherrschen und besondere 
Pflege finden, da zeigt sich denn auch bei der später hin- 
zutretenden Handhabung mit der Farbe, dass diese immer 
in einem gewissen Abhängigkeitsverhältnis zum zeichne- 
rischen Können stehen wird. 

* «Zeichnung ist die Kunst - Fortzulassen». [Liebermann ) 
- Solange der Zeichnende nur danach trachtet dreidimensionale 
Körper aul die Fläche zu projizieren, fehlt noch jedes künst- 
lerische Moment. Von einem solchen kann erst gesprochen 
werden, wenn die objektiv gleichmässige Wiedergabe der Dinge 
aufgegeben wird. Aus diesem Gründe kann die Photographie 
(als Resultat eines rein mechanischen Prozesses) niemals wirklich 
künstlerisch sein. Sie bleibt stets an der Überdache halten. 
Anders der Künstler, dessen Auge gleichsam hinter die Dinge 
zu sehen vermag. I ür ihn existieren die Erscheinungsformen 
der Natur nicht ihrer seilet, sondern seiner persönlichen Em- 
pfindungen wegen, zu deren Trägem er sie gestaltet, indem er 
sie vereinlacht und dadurch klärt. «Durch Betonen und Ab- 
schwächen, durch Hinzufügen und Weglassen von dem und je- 
nem, nach Maassgabe dessen, was ihm wesentlich oder gleich- 
gillig ist, zwingt der Künstler den Beschauer gleichsam durch 
seine Augen zu sehen und bejah igt ihn dadurch, das gegenüber 
dem Abbild der Welt zu erleben, was diesem vor der realen 
Weh nicht möglich, sondern was das Vorrecht des Künstlers 
blieb.« iSchultze-Naumburg.) Dieses Retonen und Abschwächen 
vollzieht er in der Weise, dass dem Peschauer kein Zweifel Uber 
das in der Zeichnung Ausgedrückte entstehen kann. -Je ein- 
lacher aber eine Sprache ist, desto verständlicher wird sie sein, 
auch we in es die Sprache der Kunst ist. Es stimmt dies in der 
Praxis genau mit den Erfahrungen überein. Die meisterhaftesten 
Zeichnungen zeichnen sich stets durch ihre Einfachheit aus. Zu 
der Eiulachheit gelangt nur der Künstler der genau weiss, was 
ihm das Wesentliche ist und — darin liegt seine Meisterschalt — 
in welchen Linien, welchen Zügen dieses Wesentliche zum Aus- 
druck kommt». (Schultze-Naumburg, Kunst für Alle. XVI, p. 1 53.) 
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Die zeichnerischen Qualitäten eines Bildes bestehen 
nun aber nicht in den Konturen, durch die in den meisten 
Füllen der malerische Kindruck geschwächt wird. Hin 
scharfer Kontur ist der plastischen Gestaltung direkt 
hinderlich. Aus diesem Grunde riet Bftcklin dem Maler 
Schick: "Kr solle nur an die plastische Form und an die 
Lichterscheinung denken und dafür Sorge tragen, das* 
seine Arbeit das Skizzenhafte nicht verliere, denn wenn er 
feste Konturen ziehe, erscheine die Sache als abgeschlossen 
und es scheine einem dann kein Mittel mehr zur Weiter- 
führung des Bildes zu bleiben."« 1 Auch nimmt der Kontur 
keine Rücksicht auf das stereoskopische Sehen unserer 
Augen, die nur durch weiche, rundende Ucbergängc auf 
der gemalten Fläche Körperlichkeit zu erkennen vermögen. 
Wo die Farbtöne, wie z. B. bei Velasquez, Hüchcnartig 
auseinandergereiht sind, da kann, wie Max Liebermann 
sagt, im Vergleich zu der exakten Konturbehandlung eines 
Dürer und Holbein keineswegs von mangelhafter Zeich- 
nung gesprochen werden. «Man müsste denn, wie es der 
modernen Richtung gegenüber stets geschieht, allen Malern, 
die das Hauptgewicht auf die Malerei setzten, diesen Vor- 
wurf machen. Bei näherem Zusehen gelangt man aber 
zur Ueberzeugung, dass gerade diese Bilder, die in rein 
malerischer Beziehung vollendet sind, auch am besten 
gezeichnet sind, wenngleich kein Kontur vorhanden ist. 
Hinsichtlich der Zeichnung gibt es keinen grösseren Ge- 
gensatz als Thoma und Israels, der von sich selbst sagte, 
dass es ausser Millet keinen Maler gäbe, der so wenig 
zeichnen konnte wie er und dabei doch so gute Bilder 
gemacht habe.« (Liebermann.)« 

So schätzenswert und reizvoll der Kontur sein kann, 
indem er das Auge des Beschauers schwungvoll durch die 
Fläche führt und ihn anregt, die durch ihn begrenzten 
leeren Stellen der Darstellung mit Hilfe der eigenen 
Phantasie auszufüllen und zu beleben, so muss doch ge- 
sagt werden, dass der «Linienstil eine Welt für sich bleibt 
und dem malerischen Stil stets fremd ist». (Knille.)« Die 
Linie, die ja in der Natur nicht existiert, ist ein gedank- 
liches Ausdrucksmittel, ein intellektueller Faktor, der sich 
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an den Verstand wendet und auf Abstraktion beruht. Da- 
her ist sie bewusst, tendenziös, literarisch. «Die beschrei- 
bende Linie des Zeichners berührt die Grenze der Poesie 
und trifft daselbst auf den Buchstaben, den Text.» {Knille. M 
Die Versuche, sie dieses Charakters, der ihr Selbständig- 
keit innerhalb der Kunst verschafft, zu entkleiden, wie 
bei Jan Toomp, der die Linien ryth misch und melodisch 
behandelt, sind in folge dessen nichts weiter, als eine Be- 
tätigung assoziativer Verstandeskraftc. So ist Toorop, wie 
so viele Andere, die sich für Maler halten, ein Zeichner. 
Ks ist ein absolutes Missverstehen des Materials der Ma- 
lerei, wenn man die Farbe als das spezifische Ausdrucks- 
mittel derselben, an das sich ganz bestimmte Forderungen 
knüpfen, der Linie unterordnen will. 

Für die moderne Malerei, die mit jeglichem Kompo- 
sitionspathos gebrochen hat, ist die Linie nichts anderes 
als die «oft ganz verschwommene unbestimmte Begrenzung 
der Modellierung». 65 Beim Bildmalen — sagte Böcklin — 
muss man ohne Rücksicht auf Farbe, anfangs nur auf 
Formen, Licht und Schatten ausgehen. 80 «Man muss sich 
nur durch die Freude an der schonen Form anfangs be- 
stimmen lassen, später aber klar sein, wo durch starke 
Farbe, Warm und Kalt das Bild zu fordern sei.*"? 

PARBENGEBUNG. 

Die künstlerische Farbenbehandlung oder Farben- 
gebung eines Gemäldes nennt man seine Färbung oder 
Kolorit. Dessen erste Aufgabe besteht nach Ludwig darin, 
«die Zeichnung in der Darstellung der natürlichen Körper 
und des vertieften Raumes zu unterstützen und zu er- 
gänzen, indem es das Relief der Körper und des Raumes 
durch Lichter und Schatten und durch lebhafte, hervor- 
tretende, sowie zurücktretende leichte und duftige Farben- 
töne in energischer Weise ausdrücken hilft. Cd Das Kolorit 
steht also zunächst in engster Verbindung mit der Form, 
deren Wirkungen es erhöht. Hieran schliesst sich die 
Forderung, dass diese vor allem vollendet dargestellt ist. 
Kein Kolorit vermag schlechte Formen zu verschönern; 
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im Gegenteil, diese werden dadurch viel deutlicher als 
schlecht und unvollkommen erkannt. Aus diesem Grunde 
haben auch die alten Meister so grossen Wert auf ge- 
naue Vorzeichnung gelegt. 

Ausser dieser an die Form gehundene Aufgabe, erfüllt 
das Kolorit noch andere Zwecke, die nur in ihm selbst 
begründet sind. «Die Färbung ist ein besonderes, gross- 
aniges Gebiet der Natur, eine Manifestation und Eigen- 
schaft des Lichtes selbst, das dem Auge hier sein eigenes 
Wesen zeigt, an und für sich und ausser der Formen- 
erscheinung der dunklen Körper, die es uns gleichfalls ver- 
mittelt. So hat denn das Kolorit in der Malerei die Auf- 
gabe, die mannigfaltigsten Erscheinungen der Licht- 
strahlung und Färbung an und für sich natürlich dar- 
zustellen und deren Schönheit und praktische Wirkung 
als mächtige und eigentümliche Kräfte dieser Kunst zur 
Geltung zu bringen.») (Ludwig.] fi f 

Nach Feuerbach ist Kolorit «das vergeistigte Spiegel- 
bild der in der Schöpfung zerstreut umherliegenden Dinge 
in ihrer Gesamtheit , ihr verstärkter Abglanz in einer 
künstlerisch begabten poetischen Seelen™ Es lässt sich nicht 
von der individuellen Aurfassung des Künstlers trennen, 
woraus sich die unendliche Zahl koloristischer Möglich- 
keiten ergibt, wenn schon sich hierin im geschichtlichen 
Verlauf der Malerei eine gewisse Stetigkeit konstatieren 
lässt. Es treten auch koloristische Epochen in den Vorder- 
grund, die beweisen, dass die Farbengebung, obwohl 
schliesslich Sache des Individuums, von der Farbenan- 
schauung im allgemeinen abhängt. Hierfür sind die 
atmosphärischen Verhältnisse eines Landes, seine Boden- 
beschaffenheit und Klima maassgebend. Die Kunstge- 
schichte lehrt aber auch, dass einzelne Meister und Schu- 
len und vor allem dass technische Errungenschaften lür 
Farbenanschauung und Farbengebung von bestimmendem 
Ein flu SS geworden sind. So hat die Oelmalerei in Folge 
ihres bildungsfähigen und leicht zu handhabenden Materials 
sofort einen Wechsel in der künstlerischen Farbengebung 
herbeigeführt. Während die im 14. und zum Teil auch 
während des i5. Jahrhunderts herrschende Temperamalerei, 



die ihrer schwierigen Behandlungsweise wegen kein Ver- 
schmelzen der Töne gestattete, nur auf rein dekorative 
Ziele hinsteuerte, begann mit dem Auftreten der Oelmalcrei 
sofort das Bestreben nach plastischem Herausarbeiten des 
Dargestellten. Die Hochrenaissance ging hierin soweit, 
dass sie im Anschluss an die durch Donatello angebahnte 
plastische Darstellungsweise, die Farbe überhaupt als 
Nebensache ansah und nur noch die Modellierung betonte. 
Das sogenannte "Malerische» ist gewiss nicht von der 
Farbe allein abhängig, denn «sowohl die Form als auch 
die Schaltenverteilung können ein Motiv so erscheinen 
lassen, dass es, von der Farbe ganz abgesehen, malerisch 
bezeichnet werden muss». Wouvcrinanns. 71 Michel Angelo 
ging in seiner Antipathie gegen die Farbe der Oelmalcrei 
5>o weit, dass er seinen Zeitgenossen mehr wie einmal ver- 
sicherte, er sei kein Maler fne io pittorc)." Seine Auf- 
erstehung des Lazarus liess er sogar von fremder Hand, 
von Sebastian«) del Piombo in Farben ausfuhren. Trotz 
alledem sind, wie Otto Knille mit Hecht behauptet, seine 
Gemälde doch eminent malerisch, wegen des ihnen inne- 
wohnenden Tongelühls, über das man die Farben ver- 
gisst, um dafür ganz von der Wucht der Gestaltung er- 
griffen zu werden. 

Ausser den Venezianern haben alle Renaissancemeister 
die Harmonie der Farben der des Lichtes untergeordnet. 
Lionardo's malerische Behandlungsweise gipfelte im Hcll- 
Dunkel. «Das Helle und das Dunkle — schrieb er im 
Malerbuch — nämlich das Licht und die Schatten haben 
eine Mitte, die man weder hell noch dunkel nennen kann, 
die aber ganz gleich an diesem Hellen und Dunkeln Teil 
hat, und zwar steht sie einmal gleich ab vom Hellen und 
Dunkeln, das andere Mal ist sie dem einen näher als dem 
andern. Das Hell-Dunkel in Verbindung mit den Ver- 
kürzungen, ist das Hervorragendste in der Wissenschaft der 
Malerei.^ Er machte sich über die Maler lustig, welche 
die Schöufai bigkeit nicht der Modellierung opfern wollten 
und die er den Rednern schöner Worte ohne Inhalt ver- 
gleichend zur Seite stellte. Den Malern erteilte er den 
Kut, für ihre Gegenstünde keine grelle , sondern eine 



Digitized by Google 



massige Beleuchtung zu wählen. In Bezug auf die durch 
grelle Beleuchtung hervorgerufenen Reflexe sagte er: «Die 
Beobachtung dieser Reflexe wird von vielen in der Praxis 
verwandt, viele gibt es hinwieder, die sie vermeiden und 
jede Partei findet die andere lächerlich. Um nun der 
üblen Nachrede der einen wie der andern zu entgehen, 
bringe du das eine wie auch das andere zur Verwendung, 
wo es notwendig ist. Mache aber, dass die Ursachen da- 
für auch deutlich sind, d. h. dass man die Ursachen der 
Reflexe und ihrer Farben offenbar sehe."" Lionardo rat 
hier also zur Kinhaltung des goldenen Mittelweges." «Man 
bleibe — so folgert der Maler Knille aus der Summe 
dieser Ratschläge — in der Art der Beleuchtung mögliehst 
naturwahr.» Als Lionardo nach dem Jahre i 3oo in Flurenz 
zum Wettstreit mit Michel Angelo erschien, Ja gelangte 
seine neue Malweise zum Sieg. Von diesem Zeitpunkt an 
bis i 3 i 2 ungefähr, wurde die Karbengebung zu ihrer höch- 
sten Vollendung geführt. Gegen Ende des iö. Jahrhunderts 
trat in Italien ein allgemeiner Verfall des Farbensinns ein, 
der sich allmählich der gesamten europaischen Malerei 
mitteilte. Frst das darauffolgende 1 7. Jahrhundert brachte 
die Farbe wieder zur Geltung. Entgegen den früheren 

♦ Der Maler Hunt sagte einm.il: «Es gibt kein gutes Bild 
mit Retlexlieht.» Knille spricht von • jenen unglücklichen Lult- 
Lichtein und Reflexen, welche sich im Freien mit koboldarüger 
liosheit gerade auf diejenigen Stellen der Kreatur niederzulassen 
pflegen, wo sie — nicht hingehören. ■ (Wollen und Können, 2^.1 

** Im Malerbuch handelt Lionardo ausführlich von der Natur 
des Lichts und den physikalischen Gesetzen der Lichtstrahlung, 
sowie von den subjektiven Empfindungen und Täuschungen des 
Auges. Seine Anwendungen auf die Malerei ziehen sozusagen 
Alles heran, was hier vorkommen kann, gesperrte und ditluse 
Beleuchtungen, Reflexe. Wirkungen farbiger Beleuchtung auf 
verschiedene Farben, er versucht diese Anwendungen auf die 
Miscnungen der Malerfarben abzuleiten etc. Ausserdem enthalten 
seine Autzeichnungen eine Anzahl unschätzbarer Bemerkungen 
über Wahl und Verteilung für Malerei günstiger und ungünstiger 
Beleuchtungen. — So kommt es dass seine Lehre von Licht und 
Schalten immer noch für Maler die inhaltvollsie, brauchbarste 
und anregendste ist, wiewohl allerdings seine physikalischen An- 
schauungen längst überholt und vervollkommnet sind. (Ludwig, 
Technik, I, 24.) 

5 
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schönfarbigen Bestrebungen, bei denen die Lokalfarbe die 
Hauptrolle spielte, begann man nun unter Berücksichtigung 
einheitlicher Beleuchtung, das Licht in seine einzelnen 
Bestandteile zu zerlegen. 73 Es entstand ein Wechsel- und 
wirkungsvolles Spiel der Lichter und Reflexe, die schon 
Tizian gegen Ende seiner Thütigkeit angestrebt hatte. 

Das \H. Jahrhundert, das in Venedig mit Tiepolo 
nochmals eine blühende Farbenfreudigkeit und Koloristik 
zeitigte, verlor gegen sein Knde hin durch den Klassizismus 
sowohl den Sinn für koloristische Werte, als auch die ge- 
samte malerische Technik. Der Kontur hatte über die 
Farbe gesiegt. 

Mit Delucroix' «Gemetzel auf Chios», das der alte Gros 
damals das «Gemetzel der Malerei» nannte, begann die 
Zurückeroberung der malerischen Eigenschaften. Der 
Wert eines Gemäldes bestand für Delacroix nicht mehr in 
der Linienkomposition und der trockenen Bestimmtheit 
der Form, sondern in der nuancierten Farbigkeit der 
Flächen und deren allgemeinem harmonischen Akkord. 
Gegen diese Anschauung kämpfte Ingres an, der wieder 
einen Rückschritt zum Formalismus bedeutet. Bei ihm 
spielte die Farbe nur eine Nebenrolle. «La couleur — 
meinte er — ajoute des ornements ä la peinture, mais eile 
n'est que la damc d'atour, puisqu'ellc ne fait que rendre 
plus aimable les veritables perfections de l'art.>' 74 Mit der 
1 83 1 , in Fontainebleau entstandenen Landschaftcrschule be- 
gann eine zweite Renaissance der Malerei. Theodore 
Rousseau war der erste, der mit dem vorher herrschenden 
Farbenprinzip — je mehr Licht, desto dunkler die Schatten 
— brach und der Erkenntnis Ausdruck verlieh, dass in der 
Natur die Intensität der Schatten in reeiprokem Verhältnis 
zur Intensität des Lichtes stehe. «Durch den Einklang 
der Luft und des Lichtes — sagte er — mit dem, was 
sie leben und aufleuchten lassen, will ich es erreichen, dass 
Ihr die Bäume unter dem Nordwind stöhnen, die Vögel 
ihre Jungen rufen hört.» Oft betonte er: «La forme est 
la premiere chose ä observer», setzte aber hinzu : «Tensemble 
seul finit dans un tableau.»™ Die Zeichnung, die Fertigkeit 
der Formen, das Markige der Konturen und das Relief treten 
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bei ihm ganz besonders hervor. Hierüber sprach er mit seinen 
Schülern, nie aber über die Farbe, der überhaupt bei den 
Fontainebleauern mit Ausnahme Corot's etwas konventio- 
nelles anhaftete. Für Corot bedeutete die Farbe das 
Medium jener geheimnisvollen Welt der Seelenstimmungen, 
deren Zartheit die Härte der Zeichnung nicht vertragt. 
Aber auch die Farbe selbst verschwamm in duftigen, silber- 
grauen Tönen, die alles wie durch einen Schleier gesehen 
erkennen lassen. Nirgends machen sich Accente der Farbe 
oder der Form bemerkbar. Beide sind schemenhalt durch- 
sichtig gehandhabt, ahnlich den traumhaften Gebilden seiner 
Phantasie. Diesen allein wollte er sichtbaren Ausdruck 
verleihen. Ihm gegenüber steht Courbet, der den Stil 
einen Humbug nannte und durch und durch Uealisi, seinen 
Zeitgenossen Fhrfurcht vor der Natur predigte. In der 
Farbengebung konnte er trotzdem eine Abhängigkeit von 
den Alten nicht verlüugncn, was ihn in seiner Kunst, die 
unter freiem Himmel geboren war, zu Widersprüchen und 
Unwahrscheinlichkciten führte. Auf ihm basierte der 
Impressionismus, der eine Malerei der Malerei wegen ins 
Leben rief. Um 1870 vollzog sich das grosse malerische 
Wunder, das mit allem stolllichen Interesse, mit den akade- 
mischen Kompositionsformeln, den Klassikern und der 
durch Jahrhunderte sanktionierten modellierenden Malweise 
brach. Neue Inhalte in neuer Gewandung wurden gescharfen, 
eine neue Farbenanschauung entstand. Immer mehr brach 
sich die Erkenntnis Bahn, «dass der modernen malerischen 
Auffassungsweise der wahre und unverlierbare Grund- 
gedanke von der Allgegcnwart des Lichts und der Farbe 
innewohne und dass dadurch der Umkreis des malerisch 
Darstellbaren , namentlich nach der Seite des Stimmung- 
erweckenden wesentlich erweitert worden sei.'" 5 Die glatte, 
magere Behandlung von früher weicht einer breiten, derb- 
körnigen, pastosen, einfallendes Licht gibt Relief, ein mar- 
kiger Pinsel zeichnet Schattenstreifen und Glan/.lichter. 
Sie hatten gelernt, künstlerisch zu sehen. Der farbige Ab- 
glanz der Dinge bedeutete ihnen das Leben. Sie freuten 
sich, malerische Gegenstände aufzuhäufen und nach ihren 
harmonischen Werten in reicher, toniger Gesamtheit zu 
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ordnen. Seit dem 18. Jahrhundert sah man nicht solche 
Kraft und Saftigkeit der Behandlung, einen so vollen 
poetischen Farbengeschmack von teilweise bestrickender 
altmeisterlicher Feinheit.»" 

Wohin man in der gesamten modernen Malerei auch 
blicken mag, überall zeigt sich das Bestreben nach Farbig- 
keit, in ungezählten individuellen Variationen. 

Was den individuellen Faktor, der bei der Farben- 
gebung von bestimmendem Finfluss ist, anbelangt, so ist 
damit in keiner Zeit so viel Missbrauch getrieben worden, 
als gerade in der Gegenwart. Nicht jede farbige Dar- 
stellung der Natur, mag sie noch so individuell sein, kann 
Anspruch auf die Bedeutung eines Kunstwerkes machen, 
denn «bei jedem farbigen Gemälde kommt es nicht allein 
auf die angewendeten Farben als solche an, auch wenn 
sie vollständig der Natur entsprechen, sondern auch auf 
die Art und Weise ihrer Verteilung, auf die harmonische 
Begrenzung und Abstufung derselben gegeneinander.» 7 * 
Wie bei der Empfindung der Finzelfarben, so machen 
sich auch in Bezug auf harmonische Anordnung derselben, 
physiologisch begründete Unterschiede geltend. Immerhin 
lassen sich aber für die Farbenharmonie gewisse allgemein 
giltige Gesichtspunkte aufstellen. So ist es ein wichtiger 
koloristischer Grundsatz, dass Grellheit und Buntheit, wie 
überhaupt alles Auldringliche für die Farbenbannonie 
unvorteilhaft ist. «Dem Auge thun die gebrochenen 
stumpfen Töne im allgemeinen wohler. Doch darf auch 
die Furcht vor tiefen, satten Farben, welche ganze Zeit- 
perioden beherrschte und im Grau das Streben der Farben- 
harmonie sah, nicht zu weit getrieben werden.» (Berger. ) 79 
Manche Maler der Neuzeit versuchen, indem sie der Farbe 
allein ästhetische Wirkung zusprechen, durch sogenannte 
Harmonien in Blau, Weiss, Gelb oder sonstigen Farben, 
einen harmonischen Klang zu geben. «Derartige Versuche 
— sagt Berger — haben nur den Zweck, das Auge anzu- 
regen und können für Tapetenmuster oder dergleichen als 
Vorbild dienen, mit der Kunst haben derartige «Künstler- 
launen» wenig mehr zu schaffen». 

Die ästhetische Alleinwirkung einer Farbe kann gewiss 
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nicht in Abrede gestellt werden. Schon Fondes Arrestes 
bemerkte . «Warum bestimmte Farben und Formen ein 
gewisses Lustgefühl in uns erregen, ist eine Frage, die 
sich ebenso wenig beantworten lüsst, wie etwa die, warum 
wir Zucker lieben und Wermut nicht.»* Zu Beginn des 
vorigen Jahrhundens hat Goethe in seiner Farbenlehre 
diese Wirkungen genau angegeben. «Die Erfahrung — 
schrieb er — lehrt uns, dass die ein/einen Farben besondere 
Gemütsstimmungen gehen. — Die Farben von der Plus- 
seite sind : Gelb, Rotgelb (Orange) und Gelbrot {Mennige, 
Zinnober), sie stimmen regsam, lebhaft, strebend. Die 
Farben von der Minusseite sind: Blau, Rotblau und 
Blaurot: sie stimmen zu einer unruhigen, weichen und 
sehnenden Empfindung. — Das Blau gibt uns ein Gefühl 
der Külte, zeigt die Gegenstände in einem traurigen Licht 
u. s. w.» In den Lebenserinnerungen erwähnt Ludwig . 
Richter eine poetische Anordnung der Farben, von welcher 
aber noch wenig Gebrauch gemacht sei, mit Ausnahme von 
Raffael, Tizian und Poussin «Es ist ausgemacht klar 
— heisst es — wie jede Farbe für sich eine besondere 
Wirkung aufs Gemüt hervorbringt und so auch in Zu- 
sammenstellung mit andern, wobei natürlich ein gewisses 
Verhältnis beobachtet werden muss. So z. B. Grün ist 
frisch und lebendig, Rot freudig oder prächtig, Violett 
melancholisch, Schwarz haben die meisten Völker für die 
Farbe der Trauer, des Todes angenommen. Gelb und 
Blau ist matt, sterbend, traurig. Grün zu Rosenrot lieb- 
lich und üppig. Grün zu Rot — Pracht, Fülle; Grün zu 
Blau — ernst, erhaben. Wie melancholisch ist z. B. die 
Farbe der Weide und der Olivenwälder : Wie düster, 



* Im in. Jnhrhurulerl h.ibcn Fulvio IMIegrino Monito. Sicilio 
Araldo u. A. auf die Bedeutung der Farben hingewiesen. Auch 
I .omiizzo spricht darüber ausführlich in seinem Traktat : «Gewisse 
f ärben — schreibt er — können ttir das geistige Auge nichts anders 
bedeuten als Trauer, Tiefsinn, Langsamkeit. Melancholie oder 
Lieblichkeit, Fröhlichkeit, Freude und Lust.. Schon L. Rattista 
schrieb in seinen "Drei Büchern von der Malerei»: Weiss gebe 
dem Charakter der Darstellung etwas Heiteres, Dunkel etwas 
Krnstes und Würdevolles. Vergl. Wölfl, a. a. O. p. S7. 
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schwermütig das dunkle Graugrün der Linde; wie heiter 
das Lichtgrün der Buche ! Welche Empfindungen erregen 
die gelben Bäume im Herbst mit den schwarzen Aesten, 
die welken Blumen und Grüser! Wie gespenstisch der 
schwarze Aichwald im Winter, wo der Schnee weit hin- 
gebreitet liegt und auf den Aesten hangt ! Eine solche 
geistige Anordnung hat viel Aehnlichkeit mit der Musik, 
sowohl in der Behandlung als in der Wirkung. Farben 
sind Töne. Auch in den Farben muss die möglichste 
Einfachheit beobachtet und auf grosse Massen gesehen 
werden ; denn je einfacher, desto stärker ergreifend werden 
sie wirken." 80 Auch Böcklin sprach davon, wie jede 
Farbenstimmung ihren Charakter habe: so wirke z. B. 
Schwarz, Grün und Weiss sehr ernst ; Rot, Gelb und 
Blau heiter. In diesen Betrachtungen liegen die Haupt- 
gesichtspunktc der Stimmungsmalcrei enthalten, die vor- 
wiegend darin besteht, dass «besonders bei symbolischen 
Darstellungen, ein bestimmtes Kolorit vorherrschen kann, 
welches bei richtiger Wahl, eben durch die angewendeten 
Farben und ihr Verhältnis zu einander, bei dem Beschauer, 
schon unabhängig vom darzustellenden Gegenstande, eine 
Beeinflussung bethätigt, sozusagen eine Art von psycho- 
logischer Bestechung herbeiführt, um für den Gegenstand 
der Darstellung eine subjektiv günstige Stimmung hervor- 
zurufen.! f<i 

«Wo in einer Farbenkombination gewisse Farbentöne, 
aus persönlicher Vorliebe besonders hervorgehoben oder 
ohne sonstige Motivierung häufig wiederholt werden, da 
ist Maniriertheit die Folge.» 1 Wouvermanns.) Nach Böck- 
lin's Meinung soll auf einem Bilde, möglichst die ganze 
Farbenskala vertreten sein.' «Die Venezianer hatten oft 

* Röoklin's «Quellnymphe» hat den grössten Farben- und 
Tonumfang: das Blau der Luft, das Rot, Gelb, Violett, das Grün 
der Wiese, der roigebrannte Körper der Faune, das Dunkel in 
der Hohle, die hellen Körper der Putten, erheischten seine ganze 
Palette». (Schick 3iS.) — Farbe als Selbstzweck (Kolori'smus) 
nennt Böcklin einen Unsinn. (Floerke, Zehn Jahre mit Böcklin, 
p. 54.) — Alle Wirkung beruht auf Gegensätzen. "Auch ein 
Pigment allein wirkt ja nicht farbig an sich, sondern nur neben 
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fast alle Farben auf ihren Bildern, aber sie haben durch 
einen durchgehenden Ton (gelb oder bräunlich) die Schürfe 
der Farben gebrochen.» f Böcklin.)»* 

Er wendet sich auch energisch gegen das Verfahren 
neuerer Meister, die für ihre Bilder eine gewisse Beleuch- 
tung annehmen, oder durch Uebergiessen aller Gegenstände 
durch ein weissliches oder graues Licht dem Bilde Einheit 
und Harmonie zu geben versuchen. Von alledem meinte 
er, sähe man in der Natur nichts. Man bemerke nur: 
«dass im hellsten Licht alle Unterschiede der Farben so- 
wie der Töne in grösster Klarheit und in umfassendster 
Skala hervortreten. Je mehr das Licht mangelt, desto 
farbloser werden Töne und Farben ; der völlige Licht-, 
mangel ist völlige Farblosigkeit : Schwarz. " Man kann 
also Sachen, die nicht im vollsten Lichte sein sollen, 
dreist mit einer schwarzen Lasur überziehen, ohne zu 
fürchten, gegen die F'arbenwirkung zu Verstössen. Ferner 
folgt daraus, dass Halbschatten oder Tönungen an Far- 
bigkeit gegen klare Lichtwirkung zurückstehen müssen.»»» 
Um zu prüfen, in welcher Farbenskala sich ein Bild be- 
wegt, wie stark oder wie schwach und welche Farben wohl 
gut darin stehen würden, hielt Böcklin oft zum Vergleich 

andern, im Gegensatz zu diesen. Die Geschichte von den Kom- 
plementärfarben ist nur der Anfang, die Kinderstufc. Denn z. B. 
um es wirken zu machen, brauche ich nicht neben Grün, Rot 
zu setzen, sondern nur Dunkel. Die Rechnung beruht vielmehr 
auf dem Gegensatz von positiven und neutralen Farben. — Das 
Bewusstsein" der Gegensätze von hell und dunkel, kalt und warm 
ist das roheste, ebenso wie die Geschichte von den Komplemen- 
tärfarben — das kennen selbst die Genremaler. Dann kommt 
die Beobachtung, dass positive Töne (orange, rot etc.) in ihrer 
Wirkung erhöht werden, dadurch, dass man neutrale daneben 
setzt, dass umgekehrt diese durch jene zurückgetrieben werden. 
(Aber auch scharf in die Augen fallende Blau's können vorne 
stehen, vertreten, so gut man selbst Zinnober zwingen kann, 
zurückzutreten, wodurch er also im Hintergründe verwendbar 
wird, wenn /,. B. warmes Braun daneben steht und ihn dadurch 
zurückhält.) — Die genaue Kenntnis der Farbenwerte und ihrer 
Wirkung gegen- und übereinander ist das eigentlich malerische 
Mittel, um Raum zu schaffen, und selbst die göttlichste l.incar- 
perspektive wird durch Farben wieder aufgehoben.» (Floerke, 
Böcklin, p. 58. 59.) 



die Palette oder irgend einen andern starkfarbigen Gegen- 
stand neben das Bild. Gegen ein Bild seines Kollegen 
Schick hielt er einst seine im schönsten Goldbraun ange- 
rauchte Meerschaumspit/.e und sagte : «das wäre eine 
Farbe die gut stände und noch nicht im Bilde enthalten 
sei.***"' Gewöhnlich steigerte er die Farbenskala eines 
Bildes aus dem Grauen oder einem müssigen Farbenkreis 
ins Farbige. Kr spricht auch von einer engen und einer 
vollen Farbenharmonie, die jeweils von der Bildstimmung 
und dem Sujet abhängig sei. Seine « Anadyomene» habe 
nur eine enge Harmonie : /.wischen Violettblau, Blau- 
grün, Hellgelb und tiefem Rotgelb. Gerade das mache 
das Bild lieblich und milde ; er könne hier nicht die volle 
Harmonie aller Farben (z. B. noch ein leuchtendes Rot 
etc. brauchen), dazu bedürfe es einer andern Stimmung 
und eines andern Sujets.» sß Der Farbenkreis kann unge- 
mein vergrasten werden, wenn man Weiss im Bilde habe. 
Zu Weiss stehe alles gut. Ks lässt zwei nebeneinander- 
stehende verschiedene Farben harmonisch erscheinen und 
erhöht überhaupt die Harmonie von Farbenzusammen- 
stellungen, indem es ihnen Sattheit gibt. Schwarz thuts 
auch wohl in Zusammenstellung mit andern Farben, 
wenn sie unter sich im Helligkeitswerte sehr unterschieden 
sind und /.war bei gewissen Farben mehr, bei andern we- 
niger. So stimmt z. B. Schwarz, Gelb und Rot, ja das 
Schwarz ist hier fast notwendig. Andere Zusammenstel- 
lungen stimmen schlechter, so z. B. Gelb, Himmelblau 
und Schwarz; Gelb und Dunkelblau stimmt gut und das 
Schwarz ist dann sogar überflüssig. H ~ In Bezug auf 
sein Petrarcabild sagte Böcklin : «Violett stimmt immer 
schön zu Grün. Wenn man dann aber nicht eine ent- 
schiedene Farbe, wie hier das Rot. in das Bild bringt, 
so läuft man Gefahr sich unentschieden zwischen Grün 
und Violett zu bewegen und zuletzt unbewusst in's 
Schwärzliche zu geraten.* '• s Kr fand, dass Gelb in diesem 
Bilde gut stehe. Gelbe Blätter mit starkgelber Farbe aul 
den grauen Felsen gemalt, sehen immer noch mild aus, 
wogegen Blau hier disharmonisch ist. 

Viel beschäftigte ihn die Frage, weshalb die eine Farbe 



in der Harmonie eines Hildes zulässig sei und die andere 
nicht. Er meinte : Wie zwei Töne in der Musik noch nicht 
disharmonisch sind, so auch nicht zwei Farben. Erst eine 
dritte kann sie zur Disharmonie machen. 

Die Frage, was eigentlich warm und was kalt in der 
Malerei sei, beantwortete er dahin : «Warm sei eine an- 
genehme, freundliche Harmonie, überhaupt das Zusammen- 
stimmen und Zusammenklingen im Bilde.»* 3 

Bei der Zusammenstellung der Farben ging Böcklin 1 
nur seinem Gefühl nach und liess, um seine malerischen 
Absichten zu erreichen, selbst die strenge Naturwahrheit 
bei Seite und kehrte Warm und Kalt im Verhältnis des 
Schattens zum Licht um. Eine Farbe — sagte er — hiilt 
neben der andern Stich, wenn sie durch Farbigkeit oder 
innere Lebendigkeit das Auge gleich stark erregt wie jene 
andere Farbe. Farben können in höchster Potenz neben- / 
einander stehen ; bunt erscheinen sie nur, wenn sie unhar- 
monisch gewählt sind.-' 1 In grosser Helligkeit gemalt, , 
stehen verschiedene oft entgegengesetzte Farben gar nicht 
mehr unharmonisch. Je satter und brillanter die Farben 
werden, desto mehr geht ihre Wirkung auseinander und 
desto fühlbarer und oft unangenehmer wird ihre Disso- 
nanz, die nach den Schatten zu wieder abnimmt. Bei 
leuchtenden Farben spricht Zeichnung und Modellierung 
nicht sehr. So auch umgekehrt. Eine Farbe ist leuchtend, 
wenn die Zeichnung darin nicht sehr spricht — da* 
Leuchten verliert bei zu starker Formendurchbildung. ,;5 , 



DIL KÜNSTLERISCHE AUSFÜHRUNG. 

Ausser einigen wenigen Füllen (wie z. B. bei Tizian) 
begann die künstlerische Ausfuhrung eines Gemäldes nicht 
direkt mit dem Malen, sondern mit einer Vorzeichnung, 
denn es herrschte bei den alten Meistern der heute ziem- 
lich unbekannte Grundsatz, dass der höchste Zweck des 
Kolorits nur in der vollkommensten Vollendung der Form 
bestehe. Auch beanspruchte die alte Temperatechnik, die 



nur schwer Abänderungen gestattete, von vornherein eine 
exakte Aufzeichnung. Erst mit dem Auftreten der Oel- 
malerei machte sich hierin mit der Zeit eine Skrupellosig- 
keit geltend, die heute fast stets als Grund eines mangel- 
haften Kolorits angesehen werden muss. Darum rät Puvis 
de Chavannes seinen Schülern : «Travaillez bien, ayez 
beaueoup d'ordre dans tout ce que vous faites, un ordre 
de geometre dans ses calculs. Rien rfest au-dessous de l'at- 
tention d'un artiste, qui vise a s'exprimer purement . . . 
Ne livrez rien au hazard. ^ Ein Maler, der sich nicht 
von Anfang an über seine künstlerischen Absichten völlig 
klar ist. wird ja auch kaum zu einer genauen Vorzeich- 
nung seines Bildes schreiten können. Bei allen grossen 
Meistern konnte aber hierauf die grösste Sorgfalt ver- 
wendet werden, da sie ihre Absichten zuerst auf Kartons 
und Farbenskizzen fixierten, die sowohl die einzelnen Form- 
wie Farbwirkungen mit möglichster Genauigkeit und De- 
taillierung enthielten. So konnte alles, was bei der Ent- 
wicklung eines Bildes in Frage kommt, vorher sorgsam 
überlegt, und wenn nötig abgeändert werden, wodurch 
dann bei der späteren Ausführung keinerlei Störungen 
durch Reflexionen und Korrekturen entstanden. ' Alle 
alten Malbücher beginnen mit der Behandlung dieser 
wichtigen Vorarbeiten, nach deren Beendigung das Ucber- 
tragen vom Karton auf den Mulgrund stattfand. Um 1400 

* «Durch das Aendern im Bilde wird immer das delikate 
Acusscre und die Harmonie des Hildes gestört. Ausflicken ist 
immer schlimm Man sollte alles in einem Fluss malen und 
mit einer I eberzeugung, dass man schwören könnte, es würde 



habe.» (Böcklin. Schick, p 1 85. 244.) — Dies ist jedoch nur 
dann möglich, wenn das Bild in allen seinen Kinzelheiten deut- 
lich in <ier Idee des Künstlers steht, denn, »wenn es im Lauf 
der Arbeit plötzlich irgendwo lehlt, so fehlt es meistens nicht 
da. sondern in der Idee, \on vornherein. Man sucht dann mit 
Schärfen, mit Durcharbeiten die Sache zu zwingen, zu etwas zu 
kommen, — das alles ist nur ein Verstecken, das nützt alles 
nichts. Alles Sichschinden und Plagen, Schönmachen und Appre- 
tieren, Suchen etc. nützt nichts — es fehlt von vornherein in 
der Rechnung. Dieser böse Funkt, wo die Mittel versagen, war 
übersehen.» (Floerke, Böcklin, p. 45.) 
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scheint man wie Cennini * berichtet, die Vorzeichnung 
aus freier Hand gemacht zu haben. Erst später, als dem 
Malgrund sauber ausgeführte Kartons und Farbenskizzen 
zur Seite standen, geschah die Uebertragung mittels einer 
Bause und zwar wurden hierzu nach den Berichten Va- 
sari's Borghini's, Armenini's u. a. verschiedene Verfahren 
angewendet. " Man bestrich entweder die Rückseite der 
Kartons mit Kohle und fuhr dann nochmals den Kon- 
turen nach, die auf diese Weise auf den Malgrund durch- 
gedrückt wurden oder man durchstach dieselben und pul- 
verte die so entstandenen Löcher mit feinem Kohlenstaub. ** 
Standen so die Konturen auf dem Malgrund fest, so 
wurden sie mit dem Pinsel oder Stift sorgfältig ausge- 
zogen. Man benutzte hierzu Röthel und schwarze Kreide, 
die am leichtesten von der hinzutretenden Farbe aufge- 
löst werden, während die mit Bleistift gezogenen Linien 
sich meistens durch dünne Farbenlagen hindurchfressen. 
Am verbreitetsten war das Ausziehen der Umrisse mit 
einem Spitzpinsel voll blasser Tusche oder einer von den 
Alten viel benutzten Tinte, die auf den Ton der nach- 
folgenden Gesamtuntcrtuschung gestimmt war. Bei Oel- 
farbengrund zog man die Konturen mit leichtflüssiger, 
blasser Oelfarbe glcichmässig nach. Bei manchen Meistern 
ging mit diesem Ausziehen der Vorzeichnung gleichzeitig 
eine Voruntertuschung Hand in Hand. Bubens begann 
jedes seiner Bilder mit einer solchen modellierenden Vor- 
untertuschung, so dass schon hier eine detaillierte Durch- 
arbeitung stattfand.™ Auf die Vorzeichnung folgte die so- 
genannte Klaruntenuschung oder Klaruntermalung, wo- 
durch mittels transparenter verdunkelnder und halb- 
dunkelnder, aulhellender Schichten die nötige Weichheit 
und Harmonie der Tonübergünge hergestellt wurde. " Nach 
dieser Klaruntermalung kam die Grauuntermalung. die 

* Nach Ccnnini haben schon die Freskomaler des Trecento 
die Röthclvorzeichnungen auf dem eisten Bewurf mit peinlichster 
Genauigkeit ausgeführt. »Die Aulzeichnung, sagte Cennini, sehe 
zum Verlieben aus.» (Ludwig, Grundsätze i-< ; .) 

** Auch bei Lomazzo, Lionardo, Hiondino u. A. linden sich 
Vorschriften darüber. 



mehr die Details heraushebt und den einzelnen Gegen- 
ständen ihren Stoffcharakier verleiht, was durch den Um- 
lauf der Grauskala leicht bewerkstelligt werden konnte. 
Auch wird durch diese Finfarbigkeit des Grau, die spä- 
tere farbige Uebermalung in keiner Weise beeinträchtigt, 
sobald der Künstler sich über seine Absichten mit der 
Farbe klar ist.'"* Je exakter und ausführlicher die Grau- 
modellierung vorgenommen wird, desto leichter fällt das 
Fertigmalen des Bildes. Fs ist in solchen Fällen nur ein 
Ueberzug transparenter Pigmente nötig, vorausgesetzt, 
dass die Farben des Bildes eine Beschaffenheit haben, lür 
die gute l.asurpigmentc vorhanden sind. Bei mannigfachen 
Differenzierungen von Gegenständen und deren Stoffcha- 
rakteren, müssen die Lasuren durch ganz und halb- 
deckende Pigmente verstärkt und unterstützt werden, denn 
nur dadurch kann auf der neutralen Grauuntermalung die 
beabsichtigte Farbigkeit hervorgerufen werden. Auch hier 
zeigt die Farbenskizze, welche Stellen der Untermalung 
mit Lasuren und welche mit Deckpigmenten zu behandeln 
sind. Durch die Schlusslasur wird die Nüchternheit und 
Schwere, welche die Farbe des Bildes der Natur gegenüber 
hat, aufgehoben. Gewöhnlich benutzt man hierzu eine 
schwachfarbige Firnislage, mit der die Härten und starken 
Farbkontraste gemildert werden. 

Alles was bisher über die einzelnen Faktoren der 
Technik gesagt wurde, konnte natürlich nur andeutungs- 
weise berührt werden. Es geschah auch nicht in der Ab- 
sicht, Vorschriften für die einzelnen Stadien der technischen 
Ausführung eines Bildes zu geben, die sich in jedem gründ- 
lichen Handbuch ausführlich in allen Details finden, als 
vielmehr, um auf die Wichtigkeit und Bedeutung, die den 
einzelnen in Frage stehenden Momenten innewohnt, hin- 
zuweisen. Fs wird sich auch kaum eine allgemeine Regel, 
wie ein Bild gemalt werden soll, aufstellen lassen. Das 
muss jeweils dem technischen Vermögen und den spezifi- 
schen Absichten des Künstlers anheimgestellt werden. Alle 
Versuche, eine allgemeingiltige Technik der Oelmalerei 
aufzustellen, haben damit geendet, dass eine bestimmte 
persönliche Art der Technik beschrieben wurde. Bei der 
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Bettachtung alter und neuer Gemälde auf ihre Technik 
hin, wird man gewiss hundert vollständig in ihrer Art 
verschiedene Techniken konstatieren können, von denen 
eine jede Berechtigung hat. «Von irgend einer zu behaupten, 
sie sei nun die richtige, würde eine grosse Thorheit sein. 
Man braucht bloss an Bilder von Boeklin und Segantini, 
von Feuerbach und Zügel, von Marees und Carriere, von 
Claude Monet und Burne Jones zu denken. Das Malver- 
fahren eines jeden dieser Meister ist gewiss grundverschie- 
den von dem des anderen und doch würde wohl niemand 
zu behaupten wagen, der eine hätte mit seiner Technik ästhe- 
tisch mehr recht wie der andere.» (Schultze-Naumburg. 0,) Alle 
grossen Meister haben sich unaufhörlich bemüht, ihre 
Technik auf eine möglichst vollkommene und doch ein- 
fache Weise zu gestalten. Aber eine allgemein giltige Mal- 
weise aufzustellen, hat wohl keiner ernstlich beabsichtigt. 
Denn selbst die zahlreich existierenden Malbücher und 
theoretischen Aufzeichnungen sind immer nur für die 
Technik des betreffenden Verfassers massgebend, obschon 
sich auch der eine oder andere Meister, ja selbst einzelne 
Schulen daran gebildet haben. Wenn auch im Grossen und 
Ganzen ein gemeinsamer Grundzug durch die Techniken 
der einzelnen Kunstepochen geht, so zeigt doch fast jeder 
bedeutende Künstler im Verlaufe seiner Thätigkeit mehr 
oder weniger markante Abweichungen, die sich teils in 
Folge der zunehmenden Praxis herausgebildet haben, meist 
aber durch spezielle Absichten im einzelnen Fall entstanden 
sind. Jede dieser Techniken ist wichtig, sobald sie die 
Absichten des Künstlers in der prägnantesten Form zum 
Ausdruck bringt. «Eine andere Frage ist natürlich die der 
Haltbarkeit. Aber auch hierbei sehen wir, dass manche 
Arten zu malen, haltbar sein können . . . Natürlich gibt 
es Methoden, zu malen, die zuverlässiger sind, wie die 
andern, und es hat schon eine Berechtigung, wenn man 
behaupten wollte, die dünnen Lasurtöne eines Botticelli 
seien zuverlässiger, wie der derbe Farbbrei eines Velasque/.. 
Wollte aber deswegen einer den Wunsch zu Knde denken, 
Velasquez oder Botticelli hätten anders gemalt, als sie eben 
malen mussten ?» (Schultze-Naumburg.)' 00 



Die Behandlungsweisc der Alten hat mir gemeinsame 
Berührungspunkte in der Vorbereitung und ersten Anlage 
der MalHächcn ; je weiter sich aber die Farbschichten von 
dem Malgrund, nach der künstlerisch am wirksamsten 
BildoberHüche hin entwickeln, desto mehr tritt die per- 
sönliche Kigenart des Einzelnen in den Vordergrund, für 
die es keine allgemeine Hegeln oder Gesetze gibt. So hat 
last jeder Meister der Vergangenheit und Gegenwart solche 
nur ihm eigentümlichen Gewohnheiten, die keine Verall- 
gemeinerungen gestatten. Lieber viele Techniken, nament- 
lich hinsichtlich jener tiefsten Schichten der künstlerischen 
Ausführung, sind wir nur oberflächlich, über manche gar 
nicht unterrichtet. Wir tappen hierüber meist im Dunkeln 
und «befinden uns regelmässig, wie die zahlreichen miss- 
lungenen Kopieen beweisen, in arger Verlegenheit, wenn 
es sich darum handelt, ältere Gemälde in ihrem ursprüng- 
lichen Zustande wieder vor die Augen zu bringen«. 101 Was 
sind z. B. nicht schon von den Kunstgelehrtcn für Auf 
Stellungen über Bilder aus den guten Perioden des Gold- 
ton's der Allen gemacht worden und doch sind es — wie 
Böcklin sagt — nichts anderes als frühere Bilder, bei denen 
sie die Behandlung mehr gequält haben, wodurch das 
Nachgilben erfolgte. Später, als sie in der Lage waren, 
ihren Ideen schnelleren und frischeren Ausdruck zu ver- 
leihen, indem sie Hott heruntermalten, da haben auch die 
Bilder stets viel besser den ursprünglichen Ton bewahrt. > n * 
Der Ausdruck «Schöner Goldton« ist überhaupt unsinnig 
und wirft auf das Kunstverständnis dessen, der ihn gebraucht, 
ein schlechtes Licht. So wurde ein Bild Böcklins (Centaur), 
das sich in Paris berindet, wegen seines Goldions gelobt. 
Er selbst erzählte aber dem Maler Schick, er habe es 
mit selbstgekochtem Trockenöl (mii Schellack und nach 
alten Rezepten), das besser trocknet als Siccatif de 
Courtray gemalt und zwar genau nach der Weise der 
alten Venezianer, wobei er die Bildtläche jedesmal vor 
dem Ikbermalen wieder mit Oel angerieben habe. Daher 
sei es so vergilbt und lediglich der schlechten üele wegen 
zeigen die venezianischen Gemälde jenen Goldton, den 
man für beabsichtigt hält und in der Portraitmalerei 
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als Vorbild hinstellt, um die Wirkung des Fleisches zu 
erhöhen. '<> s 

Wie viele alten Venezianer, so ist auch Tizian in 
seiner Technik völlig unergründlich, wenngleich Wolf und 
Lenbach* ausgezeichnete Kopien nach seinen Widern für 
den Grafen Schack in München gemalt haben." Alle Be- 
obachtungen und Untersuchungen, soweit solche bisher 
möglich waren, deuten darauf hin, dass man von einer 
feststehenden Technik bei ihm nicht reden kann, denn in 
den meisten Füllen scheint er ohne jede weitere Vorbe- 
reitung mittels Skizzen und Kartons, ja selbst ohne Vor- 
zeichnung direkt mit den Farben begonnen zu haben. 
Die Fleischpartien erscheinen Öfter grau untermalt und 
durchmodelliert. Gewänder sind meist hell untermalt. 
Boschinis Berichte nach den Mitteilungen Talma' s besagen, 
dass Tizians Untermalung sehr substanziös und durchmo- 
delliert war. Zwischen der Untermalung und Ausführung 
lagen oft Monate. Die Ausführung geschah mit sorgsamster 

* Zu Dr. Georg Hirth sagte I.enbach anlässlich dieser Ko- 
pieen «es sei ihm unmöglich gewesen, die delikate und kompli- 
zierte Technik Tizians genau zu erkennen, geschweige denn sich 
anzueignen». (Cicerone, p. 75.) 

*♦ Die Erfahrung, dass die Farben auf alten Bildern viel ge- 
brochener sind, als man glauben sollte, hat noch I.enbach ge- 
macht, der zu farbig anfing und seine Farben dann immer mehr 
wieder herunterstimmen mussie. Das Blau des Himmels aut 
der himmlischen und irdischen Liebe war zuletzt gar kein eigent- 
liches Blau und ist von Anlang an wohl nur ein sebr schwaches 
gewesen. (Böcklin, Schick, p. 41.) — «Das grosse Talent l'nmd- 
hons war z. B. ein Opfer der unklaren Nachahmung von Tizians 
grauen L'ntermalungen (Horsin Dcon).» Frimmel, Gemäldekunde 
p. 45. 

* M «Das Fleisch der nackten himmlischen Liebe (allein gc 
nommen) hat gewiss einen erdigen branstigen Ton; durch das 
helle Luitlicht aber und den dunklen Lorbeer, durch das stark 
rote Gewand, durch die weissen Häuser mit scharfen Formen 
etc. wird das Fleisch dennoch wieder mild gemacht». (Böcklin. 
Schick, p. 123). — Böcklin meint, die Venezianer, namentlich 
Palma hltten wohl mit Schwarz modelliert. Vielleicht aber habe 
die von ihnen in grossen Massen bezogene Terra Majolica (ähn- 
liche Wirkung wie Schlemmkrcide) einen solchen Zweck gehabt. 
(Schick 4 5.) * 



(Icherlegung,' denn er malte niemals alla prima. Eine 
Hauptrolle spielten bei ihm die Lasuren, die er mit grösstcr 
technischer Freiheit behandelte und meistens mit den 
Kingern zart abtönte.' 0 » 

Lionardo hat in seinen hintcrlassenen Schriften 
sehr viel zur Klärung seiner Technik beigetragen. Seine 
haJbvollendeten Gemälde in den l'fli/ien und der vatika- 
nischen Sammlung sind auf weissem Grund vorgezeichnet 
und braun untertuscht. Aul die ü ntertuschung, die nach 
einer seiner Notizen, wahrscheinlich mit Ocker und Bein- 
schwarz oder Grünspan und etwas Gelb hergestellt war, 
folgte gewohnlich, was aus verschiedenen seiner anderen 
Werke hervorgeht, die Modellierung mit Deckfarben von 
grauen Tönen und zum Schluss die Lasierung mit frischen 
Lokallarben. Was besonders an seinen Bildern so ungemein 
wirksam erscheint, ist die von Vasari genannte «sfumata 
maniera*' oder das «sfumato», das von keinem seiner Schüler 
oder Nachfolger wieder erreicht wurde. Vielleicht hat hier 
seine Kurzsichtigkeit unwillkürlich mitgeholfen."* 

Uaffael s unvollendete Madonna Esterhazy in der 
Pesier Gallerie zeigt nach Frimmels Untersuchungen, die 
jedoch leider durch das Spiegelglas des Bildes etwas be- 
hindert waren , eine saubere Konturvorzeichnung auf 
weissem Grund, die allen seinen Tafelbildern eigen ist. 
Aul die Vorzeichnung erfolgte eine eigentümliche Unter- 
tuschung in gestrichelten Lagen mit hellbräunlichcr Tem- 
perafarbe. Die Durchführung mit den Oelfarben geschah 
wenigstens in den Kleischpartieen von den Lichtern aus. 
In der Gewandung bestehen viele Schichten aus Eiwciss- 
larben. Die tiefen Schatten sind durch das öliere Ueber- 
malen erhaben, was übrigens auf Rarfaels früheren Bildern, 

* Anlüsslich eines Gespräches über Tizians Bella im l'itti- 
palast sagte Bücklin, Tizia i habe es, wie gewöhnlich, leichtfertig 
und liederlich angetangen. (Schick, 33.! — An anderer Stelle nennt 
er die Venezianer im allgemeinen rücksichtslose Schmierer von 
wenig Geschmack; zu bewundern sei nur ihre Kenntnis der 
malerischen Mittel. (Krimmel, Gemü'ldokunde p. 45. 4»».) 

** Vergl. hierzu Repertor. 1. Kunstwissenschaft, Bd. XV, 282. 
— Krimmel, Gemaldekunde 42. 
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auf denen er Tempera und Oeltechnik ' gleichzeitig ver- 
wertete, ebenfalls zu beobachten ist. Krst in der letzten 
Zeit seiner Thütigkeit, etwa von i5i6 an, brauchte Raffael 
die reine Oelfarbentechnik und zwar müssen seine Farben, 
die äusserst zäh erscheinen, stark mit Harzlirnissen gemischt 
gewesen sein. 10 ' 1 Böcklin machte die Beobachtung, dass 
Raffael wie seine ganze Schule auf farbigen Störten anders- 
farbige Lichter anwendeten, um eine Erhöhung der Lokal- 
farbe zu erzielen, z. B. Gelb auf Violett oder Gelb auf Kot 
— später Goldlichter. "> fi Auch ist ihm aufgefallen, dass er 
wie alle Cinquccentistcn im Hervorheben des Individuellen 
fast stets übertrieben hat. Bei Verkürzungen blieben die 
Breiten unverkürzt und nur in den Längen zeigen sieh 
Verringerungen. So habe Ratfael. um dies besonders deut- 
lich zu zeigen, einen verkürzten Arm meistens dicker ge- 
halten als den unverkürzten. w Was er bei Kalläel wie 
auch bei Correggio, besonders anerkennt, das ist ihr von 
jeder Pedanterie freies künstlerisches Denken und Jas Be- 
streben, reine Naturanschauung zu realisieren ; Böcklin .i' ,s 
Ueber Correggio's Danae in der Gallerie Borg- 
hese, sagte Böcklin, er sei der Gewissheit, dass sie in 
Leimfarben gemalt sei, da mit üclfarben unmöglich eine 
solche Tiefe und Leuchtkraft erzielt werden könne. Auf 
neutralem Grund sei mit möglichst schwachen Farben und 
Lichtunterschieden begonnen, die erst allmählich verstärkt 
wurden. Um den oberen Teil weich erscheinen zu lassen, 
sei an dem Bett jener tiefschwarze oJer dunkelgrüne lange 
Streifen angebracht, den Correggio energisch quer durch 
das ganze Bild geführt habe. Die Intensität dieses Schwarz 
sei mit üelfarbe gar nicht zu erreichen. Durch einen nach- 

* Die um 1 3oo entstandenen italienischen Bilder bsson dar- 
auf schliefen, dass die Vermischung der beiden Techniken, 
wobei die Tempera zur L'ntermalung, die Oelfarbe zur Ln>iir 
diente, keine seltene war, wenngleich H. Ludwig dieses Ver- 
fahren in Abrede stellt. Uöcklin, der Jahre lang diese Technik 
erprobt hat, sagte, dass Tizians himmlische und irdische Liebe. 
Veronese's Johannes (im gleichen Saale des Palazz.» Nurghese) in 
Tempera begonnen und mit Oeltirnis Uberzogen seien. (Schick, 
p. Ö7.) 
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träglichen Firnisüherzug sei die Technik schwer erkenntlich 
geworden. Diese Malweise habe dem Bilde, trotz der po- 
sitiven Dunkelheit der Farben ein so bewunderungswürdiges 
Lieht verliehen, so dass es heller gemalte Bilder tot- 
mache.' 

Bei den späteren Malern, Caravaggio, Ribera, Caracei 
und anderen sei diese Technik ganz verloren gegangen, 
was auch schon aus der Verschiedenheit und Mannigfal- 
tigkeit des Tons, der diesen älteren Bildern der guten Zeit 
eigen sei, hervorgeht.»™ Die Bilder von Ribera an, haben 
seiner Ansicht nach, neu schrecklich ausgesehen, weil sie 
nur darauf ausgingen, mit übertriebenen Effekten zu knallen. 
Aul übertrieben warme und zu braunrote Schatten waren 
schneidend helle, kalte Lichter gesetzt, die durch die Zeit 
in ihren Gegensätzen nur noch vergrössert und verhässlicht 
worden seien.'"» 

Leber Dürer's Malweise sind wir, von allen anderen 
Meistern, am genauesten unterrichtet, wozu seine theore- 
tischen Schriften und seine Briefe an Heller in Frankfurt 
aus den Jahren i D07 — 1 bog ungemein beigetragen haben. 
Vor allem ist es aber seine sorgsame Bildtechnik und seine 
sauber ausgeführten Studien die Aufschluss geben. Auf 
seinen Holztafelbildern, die den weissen dicken Grund 
seiner Vorgänger zeigen, wie auch auf der Leinwand, die 
wahrscheinlich mit weisser Leimfarbe dünn grundiert war, 
sitzt stets eine peinliche Vorzeichnung, die oft durch die 
Farbschichten hindurchschimmert. 

Die Himmelfahrt Maria vom Heller'schen Altar der 
leider 1674 verbrannte, über deren Entstehen Dürer aber 
ausführlich berichtet hat, darf als typisch für seine Mal- 
weise angesehen werden. Sie war auf eine weiss grundierte 
Holztafel gemalt, die dann mit einem farbigen und zum 
Schluss mit einem Goldgrund überzogen war. Hierauf 
folgten wiederholte Uniertuschungen und Untermalungen, 

* An Correggio's Wiederholung der Dresdener Madonna auf 
dein Thron un l'arma) tadelte Böcklin die Roheiten und Flach- 
heiten in Form und Farben, vor allem die schauderhaften roten 
und gelben Gewänder. (Schick, 368.) 
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die wahrscheinlich nur mit Ultramarin ausgeführt wurden. ' 
Nachdem dann das ganze Bild bis zur Oberfläche durch- 
gebildet war, wurde es gefirnisst, was sich nach einer 
gewissen Zeit wiederholte. Hierzu benutzte er einen be- 
sonderen Firnis, «den man sonst nicht machen kann» 
wie er an Heller schrieb" und der sich besonders durch 
Farblosigkeit und Festigkeit auszeichnete. 

Wie Lionardo so war auch Dürer der Ansicht, dass 
jede Farbe im Dunkeln schwarz aussähe, wenngleich ein 
solcher Grad von Dunkelheit auf den Gemälden nicht dar- 
gestellt wurde. Darum liess er beim Durchmodellieren, 
trotz der Sättigung mit Schwarz die Lokalfarben nicht ver- 
schwinden. «Du musst . . . molcn ein rot Ding, dass es 
überall rot sei, desgleichen mit allen Farben und doch 
erhaben schein.» >» Entgegen dieser auf Farbigkeit aus- 
gehenden Theorie sind seine Bilder farblos, während die 
anderer altdeutscher Meister, wie Wohlgemuth, Schon, 
Grünewald und besonders Holbein prächtig in der Farbe 
sind. (Böcklin.} 112 Böcklin meint, diese hätten, wie auch 
Eyck, erst schwach modellierend begonnen und dann last 
nur durch Lasuren die tiefen Farbcntöne erzielt. "» Die 
Farbenpracht des Gewandes ist nur durch Aufstreichen 
der Farbe, ohne Variierung des Tons erreicht. "* 

Hubens Technik, die zu verschiedenen Zeiten eine 
andere war, ist fast noch klarer und durchsichtiger als die 
Dürer's. Bei ihm sind die weissen Gründe mit dünner 

* Ultramarin war zu jener Zeit sehr schwer zu präparieren 
und so teuer, dass es mit Gold aufgewogen wurde. Böcklin 
zahlte im Jahre i8('»S noch in Gulden pro Loth. 

** Ausser dieser Eigenheit im Material macht sich auch eine 
solcne in Dürers Malweise, die ihm in relativ kurzer Zeit eine 
achtmalige Uebermalung gestattete, geltend, die von den Malern 
seiner Umgebung nicht gekannt war. 

*** Lionardo äusserte in seinem Trattato «Je weniger Licht 
eine Farbe bekommt, desto schwacher wird sie. bis stets im 
tiefsten Schatten alle Unterschiede ausgleichen und die Farbe 
nicht mehr gesehen wird. Man kann also Sachen, die nicht im 
vollsten Licht sein sollen, dreist mit einer schwarzen Lasur über- 
ziehen, ohne zu fürchten, gegen die Farben Wirkung zu Ver- 
stössen». 



bräunlicher Farbe überstrichen, weniger um den Grund 
für die Farbenwirkung zu neutralisieren, als um seine 
Phantasie, die zu seiner besten Schaffensperiode, während 
der Ausführung des Bildes in Aktion trat, nicht zu er- 
nüchtern. Fxakic Vorzeichnungen, auf den Malgrund, 
fehlen gänzlich. Eine flüchtige, bräunlich gehaltene Auf- 
zeichnung und leicht modellierende l ntertuschung grosser 
Schaitenpartieen in transparenter dünner Farbe mit starkem 
nicht allzubreitem Borstenpinsel auf der graubraunen la- 
sierten oder gelirnissten Tafel genügte ihm. Auf das 
l'niertuschen folgte mit flüssiger Farbe, die von allen 
Niederländern benutzt wurde, eine hellgraue Modellierung 
der Halbschatten in den Fleischpartieen und ihre Abtönung 
nass in nass mit den Lokal färben der Lichter. Die hellsten 
Flächen erhielten pastose Behandlung, die Schatten wurden 
mit dem Pinsel braun nachgezeichnet und die dunkelsten 
Schatten mit Reriexlichtcrn versehen, womit die Karnation 
vollendet war. Das Fleisch hat auf seinen Bildern dadurch, 
dass die Lichter in Flecken mit möglichst rein weissen 
ülanzlichtcrn hingesetzt sind, eine das Auge stark a fri- 
sierende Unruhe, die es als vibrierendes Leben erscheinen 
lassen. Uebcrhaupt war es Rubens hauptsächlich darum 
zu thun, durch die Darstellung des Fleischigen zu in- 
teressieren. Darum wirken z. B. seine Kinder mit dem 
Früchtekranz' erst hei näherer Betrachtung, durch die 
Freiheit und Schönheit der Ausführung und malerischen 
Anlage. (Böcklin.) " 5 Die hellen Lichter, deren zähe Farbe 
wohl mit dickem Firnis vermischt war, sind energisch 
aufgestrichen und nach den minder hellen Seiten hin ab- 
nehmend verteilt, sodass die einzelnen Pinselstriche stets 
der Rundung der Formen folgen und damit auch in den 
Lichtmassen eine plastische Modellierung erzeugen. Land- 
schaft und Gewandung zeigen gegenüber der Karnation 
eine reichlichere Behandlung mit deckenden Farben. Auch 
ist hier die Lokalfarbc stark betont, während die bräun- 

* Dieses Bild Jas auf Leinwand gemalt ist, hält Böcklin nicht 
für ein Original von Rubens, sondern für ein Werk eines Nach- 
ahmers, wahrscheinlich JorJaens. (Schick, 276.) 



Digitized by Google 



liehe Untertuschung, die in den Schauen der Flcischpar- 
lieen oft zu einer Selbstwirkung erhoben wurde, eine we- 
niger bedeutende Rolle spielt. 

Nach Descamps hat Rubens peinlichst die Vermengung 
der Schatten mit weissen und die der Lichter mit 
schwarzen Pigmenten vermieden.' In der Karnation ist 
nach Palmaroli heller Ocker und Zinnober angewendet, 
auch machte er von Asphaltbraun starken Gebrauch. «»■; 
Von der Amazoncnschlacht behauptet Böcklin, sie sei mit 
Tempera begonnen und mit Üeliirnis überzogen, ebenso 
sein grosses Familienbild mit den Hofnarren. 1,7 

Rubens transparente Malweise ist nur von seinem 
Schüler van Dyck erreicht, wenngleich dieser doch sehr 
verschieden von ihm ist. Seine Portraits sind in der Weise- 
gemalt, dass erst die Umrisse und Tiefen mit dünnem 
durchscheinendem Schwarz hergestellt wurden. Dann 
folgten die lichten Partieen mit Weiss und wenig gebrannter 
Erde (Weiss allein wirkte zu blau). Erst allmählich wurde 
das Licht verstärkt und in die Schatten übergeführt. »« 
In ähnlicher Weise malte auch Rembrandt. Als Malgrund 
benutzte er Kupferplatten, Holz und Leinwand, die wahr- 
scheinlich hell grundiert waren. Die Untermalung ge- 
schah mit dunklen Farben, ebenso die Aufzeichnung, die 
sich niemals als exakte Uebertragung vom Karton präsen- 
tiert. Zu Beginn seiner Thätigkei? macht sich in seinen 
Bildern eine mehr zeichnende Behandlung und Flüssig- 
keil des Vortrags gellend, was aber bald völlig ver- 
schwindet, um einem pastosen in die Flächen gehenden 
Farbenauftrag zu weichen. In der letzten Zeit seines 
Schaffens steigert sich die Breite der Behandlung zu im- 
pressionistischer Wirkung, Die technische Mache — 
sagte Böcklin — sei immer die Hauptsache bei Rembrandt 
gewesen, darum sei er Tizian gegenüber, der stets ein 
voller Künstler war, nur ein kleines Talent. v - n Er sei auch 
nicht als Kolorist zu betrachten, denn sein Hauptaugen- 
merk sei nur auf die Darstellung von Hell gegen Dunkel 

* Hubens bemerkte einmal: Weiss sei Gift für die Schatten, 
sie mussten stets mit transparenter Harhe gem.ilt sein. (Schick, p. jb.) 



gerichtet gewesen, während er sich auf Karbensiimmungen 
nie eingelassen habe. •*> 

Interessant für die von den Caracci in Italien einge- 
führte akademische Methode, die in der reinen Rezept- 
malerei ihren Höhepunkt erreichte, ist Gerard de Lairesse, 
der in seinem grossen Malerbuche genaue Anweisungen 
für die Zeichnung und Verwendung der Körperfarben von 
Männern, Frauen und Kinder gibt. Ein MünncrkÖrper 
wurde darnach braunrot (mit wenig weiss) untermalt und 
mit weiss, zinnoberrot und Ocker ausgeführt etc. ,ri In 
ähnlicher Weise lehrte Prange in seiner «Akademie der 
Malerkunst»., nachdem er auf zwei Tafeln alle Farben der 
Malerei zusammenstellt, wie man z. B. ein Schwein 
malt. — «Schwein: Dieses legt man mit Tab. II No. 14 
an, vertieft mit Schwarz und erhöht mit Tab. 11 No. 21. — 
Die Borsten müssen hier und da an einigen Theilen mit 
starkem Umbra Tab. II No. 1 und bisweilen mit Schwarz 
angedeutet werden. Der Hüssel wird mit Indigo, Schwarz 
und Weiss oder Tab. II No. 55. 76 angelegt und mit 
Schwarz vertieft. Das Inwendige wird mit Tab. I No. 97 
gemalt und mit No. q'3 vertieft.» — Auch Raphael Mengs, 
über dessen Malweise sein Schüler Christoph Fesel in der 
m Mahler Theorie» (Bamberg 1812! Auskunft gibt, vertrat 
eine stark akademische Richtung, nach welcher die Fleisch- 
farben z. B. allemal aus Roth, Gelb und Weiss gemischt 
wurden. Mengs gab sich, nach Fesels Bericht, ganz be- 
sondere Mühe um die Wiedergabe der transparenten Haupt- 
farben. Dazu untermalte er seine Schatten um einige 
Grade heller als sie sein sollten, ebenso auch die Reflexe. 
Krst im Ausmalen überging er sie mit einer dunklen 
durchsichtigen Farbe, sodass die Schichten der Unter- 
malung hervorleuchteten. 

Von neueren Meistern haben sich nur wenige über 
ihre Technik geäussert. Ludwig Richter schreibt in seinen 
«Erinnerungen« : «Das Bild muss genau aufgezeichnet 
sein.* Ehe man die Hand zum Malen anlegt, muss man 

* Dies scheint er anfangs nicht gethan zu haben, denn in 
seinen «Aus/Ügen» sagt er p. 24: .Koch gab mir neulich eine 
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noch einmal die Idee, wenn sie nicht schon in einer Kar- 
benskizze niedergelegt ist, hervorrufen. Dann in grossen 
Massen die Karben auftragen. Dabei ist die Hauptsache, 
die Farbe dick aber glatt aufzutragen, etwas kalte und helle 
Karben zu mischen, und keine durchsichtigen Töne anzu- 
bringen, sondern alles recht mit Körperfarbe zu decken. 
Beim Ucbcrmalen gehl man nun leicht mit dünner, meist 
durchsichtiger Farbe über die wohlgegründete L ntermalung, 
legt immer noch recht in Masse an und spielt hernach frei 
mit Gefühl kleinere Töne und feinere Zeichnung in die 
Lokaltöne.» 

Die Technik des Franzosen Puvis de Chavannes erin- 
nert nach Vachon's Worten an das «melier des grands 
oiivners d'art d'autrefois". Fr lehrte seine Schüler : Ayez 
horreur des empatements inutiles, qui engluent, ternissent, 
blcuissent, alourdissent. Quand vous avez execute un mor- 
ceau dont vous doutez, attendez jusvpa'au moment oü il 
scra possible de l enlever. Jugez-le, et s'il est condamne, 
enlevez-le ferme avec votre couteau a paletic, sans frictions 
de chiffons qui ötent la limpidite. II vous restcra ainsi 
des dessous tres Hns, sur lesquels vous pourrez revenir et 
terminer ä peu de frais, parce >]iie votre toile aura recu 
une premiere nourriture. La surcharge, Pempoissage sont 
une abomination. Dans les vingi-quatrcs heures, Tor se 
change en plomb. Peignez d'abord vos fonds tres simple- 
meni dans leur etfet; et vous verrez! Peignez par grandes 
valeurs bien ecrites; ne craignez pas de faire empieter un 
peur sur vos coniours, le dessin se verra toujoursen dessous. 
Vous le retrouverez facilement. et vous eviterez les aureoles 
et les secheresses: . . . Quand vous n'eies pas sür, ipi'une 
forte couche devra rester detinitivement, racle/.-la tout net 
pour eviter l'empoissage qui cncanaille toujours la pein- 
ture . . . Les bonnes choses, cela doit bien se cuire, bien 
se mijoter.» '« 

gute Lehre: Zeichnen Sie sich das Ganze erst auf ein Quart- 
blatt, alle einfachen Linien und die Beleuchtung bestimmt an- 
gegeben und dann tragen Sie es ganz und gar ohne Zusetzung 
auf die grosse Leinwand über ; das Ganze muss immer gross 
und einfach bleiben.. 



Für Hans von Marces, über dessen Malweisc uns Pi- 
doll * ausführlich berichtet hat, bestand die Kunst des 
Malens darin, «reine Fläche durch die an ihr vorzuneh- 
menden Operationen derart umzugestalten, dass auf der- 
selben eine anschauliche Vorstellung zu möglichst klarer 
und vollsländiger bildnerischer Entwicklung gelange» und 
zwar s<>, dass die Vorstellung auf jeden Menschen von 
normalem Sehvermögen den Findruck der Wahrscheinlich- 
keit machen und bei andauernder Betrachtung, die Illusion 
bis zur Konkurrenz mit den Findrücken der lebendigen 
Welt steigern solle. Fr ging vornehmlich in seinen Dar- 
stellungen auf das Normale aus, das durch seine Anschau- 
ung bedingt war. Die Natur war ihm nicht nur die Summe 
der den Menschen umgebenden Erscheinungen, sondern 
vor allem der Mensch selbst «mit der ihm eingeborenen 
Krall und Gesetzmässigkeit des Anschauungs- und Gcstalt- 
ungstriebes«.." Aus dieser Anschauung erwuchsen ihm die 
Kunst-Gesetze und Grund- Prinzipien für den Gebrauch 
und die Anwendung der malerischen Mittel, denen er sich 
insofern unterordnete, als er die Einzelwirkungen aner- 
kannte, welche die Natur des Materials im allgemeinen 
bedingen, und als er sich demnach hütete, Aufgaben zu 
lösen, denen das Material nicht gewachsen war. Die Prin- 
zipien formulierte er ungefähr so: das Material muss dem 
künstlerischen Gestaltungsprozess dienen, in welchem der 

♦ C. v. Pidoll. Aus der Werkstatt eines Künstlers. Luxcmbg. 
1890. 

** . Der Mensch, der Mensch in der Natur war das, was ihn 
ganz erfüllte. Bis zum (iewand, seinen Gesetzen und seiner Holle 
im Zusammenhang — wie Michelangelo — kam er nicht . . . 
Kr sei ein Anfänger, meinte er und könne sich noch nicht soweit 
vorwagen . . . Schnurgerad und unbarmherzig, nirgends kümmer- 
lich, Klarheit, männliche Kraft, Entschlossenheit Uberall. ja, — 
aber das sind ja lauter Vorbereitungen. Kr kommt ja nicht zu 
dem was er will und stirbt darüber, und wenn er hundert Jahr 
all wird. Er ist mit seinen ewig ungenügsamen Abstraktionen 
auf dem besten Wege, die Mittel tür den Zweck zu nehmen. 
Die Welt besieht doch nicht bloss aus nackten Menschen, sondern 
aus tausend andern Dingen, die dem Künstler zugänglich sind.» 
iKloerke, Höcklin, |>. 107.) 
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Takt* des Künstlers eine hervorragende Rolle zu spielen 
hat, denn durch nichts wird dieser mehr herausgefordert, 
als durch die Art und Weise der Materialvergeudung. 
«Die Bescheidenheit sei allemal die grösste Tugend des 
Malers V Die Schwierigkeit und der Widerstand, den das 
Material der Hand des Künstlers entgegensetzt, darf nicht 
«durch handwerksmässige Hebungen und Geschicklichkeit» 
zu überwinden gesucht werden, denn hieraus entstehe die 
Mache um der Mache willen. «Die Mache soll im Kunst- 
werke verschwinden und in der Vorstellung untergehen.» 

Die Verwendung des Materials sollte also mit der 
künstlerischen Entwicklung der Vorstellung harmonisch 
fortschreiten und ihrer Ausgestaltung je nach dem Mass 
der Kniwicklung dienen. Deshalb zog Marees von allen 
Maler-Farben die vor, deren Bindemittel sie besonders 
dazu geeignet macht, sowohl in zeichnerischer, wie in ma- 
lerischer Weise verwendet zu werden. Ebenso sah erdarauf, 
dass das Farbenmaterial während der Arbeit an der Lein- 
wand umbildungsfähig sei und sich dauernd ohne störende 
Unterbrechung entwickeln und bearbeiten lasse. 

Alle diese Bedingungen fand er in den Ei-Tempera- 
und Firnis-Oelfarben erfüllt. Der Unterschied der beiden 
Farbenarten liegt in ihrem verschiedenen Umfang, der bei 
der Firnis-Oelfarbe in den tiefen und satten Tönen ein viel 
grösserer ist, als der der Eifarbe. 

Das einzige Mittel, um annähernd den Eindruck der 
Farbenwirkungen in der Natur zu geben, bietet die Oel- 
farbe. Marees ist aus diesem Grunde, trotz seiner sonstigen 
Vorliebe für die Ei- Tempera *" immer wieder zur erstge- 
nannten zurückgekehrt. 



' .Nur der künstlerische Takt bewahrt vor Ausschreitungen.» 
(Keucrbneh.) 

" Aehnliches sagte Kcuerbach mit den Worten: «Meine 
Bilder seien einfach, bescheiden und klar.» — «In der äussersten 
Einfachheit liegt das Feierliche.» (Böcklin.) 

Er hat oft ausgesprochen, dass er den H.iss Michel-Angelos 
gee.cn die Oelfnrbc begreife und teile, denn mit dir sei tlie 
ganze Unklarheit und das ganze Unheil in die Bilder-Malerei ge- 
kommen. 



Für seine künstlerischen Begebungen war die Eifarbe 
jedenfalls am geeignetsten und nur die \ febermalung mit 
Oclfarbe "hat die wahrhaft herrlichen Resultate-, die er 
mit erstcrer erzielte, zu Nichte gemacht. «Die Körper sind 
so überstrichen und wieder überstrichen, dass ganze Kissen 
von Farbe auf den einzelnen Teilen lagern und in widriger 
Weise den Findruck verderben.«'" 

Die Eifarben stellte Mareeszum jedesmaligen Gebrauche 
im Atelier besonders her, indem er die trocknen Pigmente 
mittels reinem Eidotter auf dem Steine unter Zusatz von 
Wasser zu einer klebrigen Masse verrieb, dann auf die 
Palette setzte und wenn nötig mit Wasser weiter verdünnte. 
Aul diese Weise bereitet, erhalten die Eifarben ein den 
Aquarellfarben ähnliches Licht und nehmen wie diese, 
nach der Verdunstung des Wasserzusatzes einen matten 
Glanz an, der das Kolorit mildert und daher niemals «den 
unangenehmen spitzigen Accent ganzer Farben in der Oel- 
Malerei» zeigt. Vom gleichen Charakter ist auch ihre Lasur, 
die deshalb viel freier angewendet werden kann als die 
der Üelt'arben. 

Auf hellem Grund ' und in den ersten Stadien der 
Bildanlage behandelte er die Eifarbe ganz verdünnt wie 
Wasserfarbe, dann hellte er mit den Deckfarben, indem 
er die Farbenmasse kompakter machte, die Lichter auf 
und zwar geschah dies wiederholt, weil es in der Ei-Tem- 
pera keine vollständig deckenden Pigmente gibt und in 
den weiteren Entwicklungsstadien verwandte er sie als 
Lasur und halbe Deckfarbe, immer darauf bedacht, dass 
nicht zu viel Wasser auf die Bildflachc komme, da beim 
Vertrocknen desselben die Farbe springt. 

Die Art des Farbenauftrages war bei ihm vorwiegend 
zeichnerisch ; wie mit der Kohle, so verfuhr er auch mit 
dem Pinsel, der frei aus dem Gelenk gefuhrt in bestimmten 
breiten Strichen über die Flüche glitt. 

Wie sehr er der pleinairistischcn Xaturauffassung nahe 
kam, geht daraus hervor, dass er in seiner letzten Ent- 

' M.irees führte seine Malereien auf Hol/tafeln mit einem 
Leim- und CJipsüber/ug aus. 
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wicklungspcriode alle Figuren unter freiem Himmel dar- 
stellte, um sie in ihrem Verhältnis zu anderen natürlichen 
Gegenständen, zu Luft und Licht, zu erfassen. «Farbe ist 
Licht. Wo Farbe ist, ist also Licht, ein Farbiges ist nie- 
mals finster, sondern nur eine Abstufung zur Dunkelheit, 
ein Ton, Töne bringen in der malerischen Darstellung die 
plastische Form, die Illusion des Raumes zu stände.» 
Auch erkannte er mit seiner feinen Beobachtung die Far- 
bigkeit der Schatten. «In der Natur ist alles farbig. Auch 
die tiefsten Schatten sind koloriert. Also ist überall Licht. 
Demnach muss die Darstellung ihrer absoluten Dunkel- 
heiten für kleinste , zeichnerisch verwendete Portionen 
sparen.» Zu seinen Bildern pflegte Marees stets eine grosse 
Anzahl von Zeichnungen und Skizzen anzufertigen. Zum 
grössten Teil kamen sie aber garnicht zur Ausführung im 
Bilde, hauptsächlich aus dem Grunde, weil der Künstler, 
im Suchen nach einem rein bildnerischen Gestaltungs- 
prinzip für die Malerei, während der Fortbildung manches 
Entwurfes erkannte, dass derselbe nicht in der von ihm 
gedachten Weise die Idee zum klaren Ausdruck bringe. 
Er verfolgte stets rein malerische Wirkungen oder malte 
seine Bilder der Farbe anstatt der Sache wegen. Dadurch 
wurde — wie Böcklin von ihm sagte — seine Unzufrieden- 
heit mit sich selbst gesteigert. 

Bei dem Fixieren einer Vorstellung ging er genau so 
zu Werke, wie beim Zeichnen nach der Natur, doch galt 
seine Aufmerksamkeit, nachdem die Vorstellung im Dm- 
riss dastand, hauptsächlich gewissen normalen Beziehungen 
des bildnerischen Ausdrucks, das heisst, er suchte, wenn 
es sich um eine menschliche Figur handelte, in dieser 
selbst diejenigen F>scheinungsbedingungen zu entwickeln, 
welche eine bestimmte Bewegung oder Ausdruck derselben 
am deutlichsten auszudrücken vermochte. So begann er 
bei einer stehenden Figur mit seinen Betrachtungen bei 
den Beinen, auf denen das ganze Gewicht des übrigen 
Körpers aufruht.* In ihnen suchte er nun die stützende 

* Die Beine waren nach ihm das Schwerste — «nicht bloss, 
weil Jaran alles Überall so drumherumgeht — das ist bei den 
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Kraft am deutlichsten zur Anschauung zu bringen. Auf 
solche Weise untersuchte er jeden einzelnen Teil des Kör- 
pers in seinen Beziehungen zur darzustellenden Bewegung, 
zeichnete die Figur gleichzeitig mit der Modellierung auf, 
unter heinahe konsequenter Annahme des vom freien Himmel 
einfallenden Lichtes. Hei der Bearbeitung des Details be- 
rücksichtigte er stets, dass in der Darstellung alles auf oft 
geringfügige Modiiikationen ankomme und auf Kenntnis 
und Beherrschung der Formen beruhe, welche nur durch 
Erfahrung, Beobachtung und Studium zu erlangen sei. 

Bei allen Hinwürfen ging Marees, gleichviel ob es 
sich um eine einzelne Figur oder um Figuren-Gruppierung 
handelte, einzig und allein von bildnerischen Vorstellungen 
aus. Seine Skizzen und Bilder zeigen denn auch, da ihre 
Zusammenordnung nur Formen-Verhältnisse betreffen, ntn 
einen losen Zusammenhang der Figuren zu einander, der 
noch durch seine belichte Anordnung des Kontrastes ge- 
steigert wird. Dieser Kontrast besteht in der Verlegung 
der einzelnen Figuren in verschiedene Pläne, ferner in den 
entgegengesetzten Bewegungen und in der Verschiedenheit 
der Körperansichten und Wendungen gegen das Licht, 
und endlich in der Verschiedenheit der Einzelgestaltung 
selbst, mit ihren unendlich feinen Abstufungen nach Alter, 
Entwicklung und Geschlecht. 

War eine figürliche Komposition unter Vermeidung 
von Rückenansichten und Gelenküberschneidungen in der 
Hauptsache skizziert, so kam der die Figuren umgebende 
Baum und schliesslich die Anordnung des Bildes im 
Ganzen zur Behandlung, und zwar geschah dies teils auf 
den Blättern, welche dem Entwürfe der Figuren gedient 
halten, oder, was meistens der Fall war, auf neuen 
Blättern, auf denen der Figurenentwurf samt der Beglei- 
tung oftmals wiederholt werden musste. «Nichts erfordert 
mehr Kunst als ein guter Hintergrund,» pflegte er zu 

beweglichen Armen nuch nicht leichter — aber auf den Beinen 
steht man, sie trauen die ganze Figur und ihre Bewegung. Fehlt 
es ila im Geringsten, gleich ist der'ganze Kerl nicht in Ordnung^. 
(Marees.) Flocrke, houcklin, p. 1OS. 
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sagen und mit peinlichster Sorgfalt in der Beobachtung 
der Landschaft, bildete er sich ein eigentümliches System, 
das er durch die Verwendung bei seinen eigenen Arbeiten 
und durch die Lehre zu einem Kunstprinzip erhoben hatte, 
das sich folgendermasseti zusammenfassen lässt : — Soviel 
wir von der sichtbaren Welt mit einem Blick umspannen 
können, ist in seiner Grundform allemal eine horizontale 
Flüche, von welcher einzelne Gegenstände vertikal in das 
Himmelsgewölbe aufragen. Aus dieser Art der Betrach- 
tung ergibt sich für jede natürliche Gesamterscheinung 
ein Netz von führenden und begleitenden, horizontalen und 
vertikalen Linien, in welchem die einzelne Erscheinung 
hauptsächlich durch die Modifikation ihrer Lage auf den 
Gesichtssinn wirki. 

Wollte er nun dieses System bei dem Entwurf einer 
Komposition in Anwendung bringen, so ging er von einer 
ganz bestimmten Stelle aus, die ihm in dem Berührungs- 
punkt der Figur mit dem festen Boden gegeben war. Von 
hier aus bestimmte er die ganze Verteilung, des um die 
Figur zu schärfenden Baumes und zwar so, dass sich die 
Linien der Bodengestaltung von dem gegebenen Punkte 
aus seitlich über das Bild hinausbewegten, um die Illusion 
hervorzurufen, als dehne sich der dargestellte Raum über 
den Rahmen hinaus. Vom gleichen Punkte aus wurden 
die Linien des Bodens auch zurückgeführt, wie zur Be- 
grenzungslinie, welche ihn mit dem Luftraum vereinigt. 

Das natürliche Mittel zur Bestimmung dieser Orte 
und Punkte fand Marees in 'jenen sehr modifizierbaren 
Dunkelheiten, welche bei jeder Beleuchtung sicherlich am 
Orte des Kontaktes anzutreffen sind, ob sie sich nun nahe- 
zu auf Umrisslinien beschränken, oder in grösserer oder 
geringerer Ausdehnung als Schatten über den Boden und 
die benachbarten Gegenstände legen». 

Mit diesen Schatten befasste er sich vornehmlich und 
widmete ihnen die exakteste Beobachtung, da er in ihnen 
den schlagendsten Ausdruck der angeführten Verhältnisse 
erkannte. 

Von hier aus ging er in der Entwicklung des Hintei- 
grundes nach allen Seiten weiter, und führte die Grund- 
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Mäche, die stets von oben offen beleuchtet ist, von der 
Figur aus verjüngt nach der Begrenzingslinic, so dass sie 
anfangs ein enger beschrankter Ort, am Horizont ein Un- 
endliches wird. Auf dieser Flüche lagerten sich nun die 
den Raum belebenden Höhenzüge, Berge, Wasserlüufe etc. 

Wie bei der Grundfläche die führenden Linien aus 
den schrägen Lagen des Vordergrundes allmählich in der 
horizontalen Richtung der Begrenzimgslinic aufgelöst 
weiden, so laufen die führenden Linien der Wolkenhil- 
dungen und Beleuchtungsabschnitte der Luft aus der ho- 
rizontalen Ebene, die mit dem festen Boden verbindet, in 
schräger Richtung nach dem Zenith zu und ergeben da- 
durch eine frei und reich entwickelte Perspektive, in 
welcher die Figur frei aulragte und den Höhenmasstab 
für alles andere bildete. ' 

Ausser der vertikalen Erscheinung der Figur benutzte 
Marees hauptsächlich noch den Baum, mit dem er die Fläche 
gliederte und belebte und zwar so, dass er den Fusspunkt 
desselben mit dem der Figur in möglichst nahe Beziehung 
brachte, sodass das Auge mit Leichtigkeit die sich wechsel- 
seitig bestimmenden Orte erfasst. (Hesperiden. — Hubertus]" 

Er pflegte die Verwendung des Raumes als raum- 
bildendes und begleitendes Formenelement stets eingehend 
beim Entwerfen zu besprechen und machte besonders auf 
die Strukturverhältnisse aufmerksam, die dem mittleren 
Teile des Baumes in Bezug zur menschlichen Scheitel- 
höhe natürlich sind Teilung des Stammes, beginnende 

• I.ionardo setzt Jen Vordergrund oder ersten Plan «mit 
seinem Hauptpunkte in die Augenhohe des Betrachters und 
zeichnet ;uit diesem Plane die wichtigste Szene in grossem 
Masstabe. Die übrigen Episoden der Geschichte verteilt er auf 
verschiedene Hügel und Ebenen, wobei die Figuren und Archi- 
tekturen immer mehr verjüngt werden. Den Ucst der Wand- 
flache nehmen Bäume, in ihrer Grösse den Figuren entsprechend, 
Engel, wenn es passt, Vöüel, Wolken u. a. ähnliche Dinge ein.» 
(Springer, Bilder I. 3i8.) 

*' «Senkrechte Linien hinter einer Figur sind immer vor- 
teilhaft, da die geringste, feinste Bewegung sprechend und be- 
deutungsvoll wirkt, während sie zwischen bewegten Formen be- 
hingen oder gar steif aussehen würde. ■ (Böcklin, Schick 73.) 
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Verästelung und Kronenbildung, dann Blatt-, Blüten- und 
Fruchtgrössen wo diese sich anbringen lassen, ohne der 
Natürlichkeit Zwang anzuthun. 

Wenn so die in der Nähe der Figur aufragenden 
Büuine gegliedert waren, kamen die in den liefer liegenden 
Plänen des Bildes daran und verdichten sich gegen den 
Hintergrund zu Baumgruppen Gehölzen und Wäldern. 
Nie rückte er das dichte Buschwerk in den Vordergrund, 
da es durch seine Dunkelheit in den vorderen Plänen den 
ganzen Bilderraum verschlingt. Daher sehen wir auch die 
Bäume des ersten Planes nur als Stämme mit ganz ge- 
ringem Ansatz der Laubkrone. Ueberhaupt gliederte er 
die nächste Umgebung seiner Figuren meist nur mit ver- 
tikalen Linien, die er gegen den oberen Bilderrand stark 
accentuierte und so die Illusion hervorrief, als erhebe sich 
der Luftraum hinter dem Rahmen zum Zenith.' 

Eine Eigentümlichkeit ist noch in seinen Entwürfen 
ausgedrückt. Im Interesse der Harmonie der Gesamt- 
erscheinung begleitete er stets Gleichartiges mit Gleich- 
artigem, also Dunkel mit Dunkel, Hell mit Hell, grosse 
mit grossen, kleine mit kleinen Flächenproportionen, 
Massen mit Massen und differenzierte Teile der Figuren 
mit differenzierten landschaftlichen Erscheinungen. So kam 
es dann oft vor, dass auf den Hintergrund relativ grosse 
Teile der Bildflache fielen, die er dann beim Malen durch 
Farbentöne in ihrer Ausdehnung abschwächte. 

Die von ihm erhaltenen Zeichnungen, Skizzen und 
Studienblätter, auf denen kein Strich umsonst war und 
keine Linie ohne einer vorgestellten, einer bewussten und 
empfundenen Form zu entsprechen, gezogen wurde, sind 
Entwürfe, welche das allgemeine und dabei so einfache 
breite Naturleben des Menschen umfassten." 4 

* Th. Vischcr sagte in dieser Beziehung schon: "D.is Senk- 
rechte erhebt, das Wibrechte erweitert, das Geschwungene be- 
wegt lebhafter als das Gerade, gemahnt an Ausbiegung und Kin- 
lenkung des innern Lebens von und zu gegebenen Punkten und 
Gesetzen«. (Krit. Gänge V, 14^.) 

** «Marecs(der früher alles mögliche machte) sah, bei seiner 
philosophisch angelegten Art, dass unsere heutige Kunst die 
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Haben wir soeben gesehen, wie Marees mit dem Ent- 
werfen von Zeichnungen, Skizzen und Studien vorge- 
gangen ist, so wollen wir ihm nun zur Verarbeitung der- 
selben an die Bildtafel folgen. Um von seiner Thätigkeit 
ein exaktes und vollständiges Bild geben zu können, hielt 
ich es für zweckmässig alle technischen Eigentümlich- 
keiten dieses Meisters, die Art der Farbenreibung, Mal- 
grund, Pinselführung etc., die eigentlich unter den ersten 
Abschnitt gehörten, wo auch auf diese Stelle verwiesen ist, 
zusammenzufassen um den ganzen Vorgang fortlaufend 
hier zu konzentrieren. 

Für ihn bestand, wie schon oben bemerkt, das Wesen 
der Malerei darin, eine Flüche durch die an ihr vorzu- 
nehmenden Operationen so umzugestalten, «dass auf der- 
selben eine anschauliche Vorstellung zu möglichst klarer 
und vollständiger bildnerischer Entwicklung gelange». Die 
Kunst des Malens erblickte er darin, diese Flüche, welche 
ein gleichförmig Helles ist, unter Anwendung der techni- 
schen Hilfsmittel allseitig so zu verändern, dass daraus die 
täuschende Illusion des Lebens entstehe. Von der MalHüche 
forderte er ausser ihrer Helligkeit und Festigkeit noch 
möglichste Glätte, weil er die ganze zeichnende und ma- 
lende Thätigkeit als eine Reihe von Modifikationen ansah, 
bei welchen die geringste Spur der Hand etwas zu bedeuten 
habe. Er verzichtete daher meistens auf die Leinwand, 
speziell auf die grobkörnige, weil durch sie unwillkürliche 
Klickte und Wirkungen zu stände kommen, die nicht in 
der Absicht des Malers liegen. Er bevorzugte ganz weissen 
Malgrund, den er mit Fischleim und Gips in verschiedenen 
Lagen auf die Holztafel auftrug und zwar so, dass in jeder 
Lage der Fischleim vermindert wurde, sodass die oberste 
nur noch reinen Gips enthielt. 

War eine Holztafel, zu der t— 2,5 cm starke, geho- 

älteste, schwierigste, grundleglichste und ewige Grundfrage alles 
künstlerischen Interesses überall vernachlässigte oder umging: 
das Begreifen des menschlichen Körpers in seinem Zusammen- 
hang. Kr warf sich nun ganz auf diesen l'unkt, in welchem er 
zu unglaublichem Bewusstsein und klarstem Können kam.» (Floerke, 
Böckiin, p. u>7.) 
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beltc Pappelbretter genommen wurden, in dieser Weise 
präpariert, so begann das Aufzeichnen der Komposition, 
zu der eine grosse Menge Zeichnungen in der vorhin be- 
schriebenen Art zur Verfügung waren. Ein Hauptentwurt 
wurde nun mittels proportionierter Netze von Quadraten 
oder Rechtecken auf die Tafel übertragen, das heissi, es 
wurde die Flächendisposition des Entwurfes sorgsam in 
leichten Umrissen mit weicher Kohle auf die Tafel ver- 
grössert und nur die inneren Formen ganz leicht fixiert, 
als Anhaltspunkt für das Austuschen. Dies geschah mit 
gut angeriebener chinesischer Tusche und mit spitzem, 
weichem Pinsel, den Marces leicht mit den Fingerspitzen 
am äussersten Ende hielt und frei aus dem Gelenk führte, 
was äusserst vorsichtig geschehen musste, da der Malgrund 
die Tusche, mit der er vollständig zeichnerisch verfuhr, 
sofort aufsaugt und die Linie fixiert, so dass Korrekturen 
nur sehr schwer vorgenommen werden können. Beim Auf- 
machen hatte er sämtliche, dem Bilde als Grundlage die- 
nenden Vorstudien und Zeichnungen vor sich liegen und 
hielt sich an diese wie an die Natur selbst. Mit freien 
grossen Zügen, wie beim Zeichnen, wurden die grossen 
Verhältnisse umrissen, die Gelenke, Fuss- und Aufruhe- 
punkte markiert. Dann wurden die behauen skizziert, jedoch 
alles unter Ausserachtlassung der Tonverhältnisse. Bei 
dieser Anlage war ihm die Hauptsache das Bestimmen der 
lebendigen Formen in allen Punkten und wechselseitigen 
Beziehungen. Die hellen Pläne des Vordergrundes wurden 
nur ganz leicht im Umriss fixiert, dagegen war der Hin- 
tergrund, die Bodenfläche und die Luft mit horizontalen, 
die Terrainformen der vorderen Pläne und Bergzüge in 
der Ferne mit schrägen Linien skizziert. Die dunkeln 
Partien, wie z. B. das Laub- und Buschwerk, erfuhren 
gleich dunkle Anlage, aber gleichmässig, ohne Nuancietung. 

Nachdem so die erste völlig zeichnerisch durchgeführte 
Anlage vollendet war, wurden die Figuren erstmals mit 
sattem Pinsel übergangen und in den Hauptformen kräftig 
umrissen. 

Nun stand das Bild, nachdem es von den Spuren der 
Uebertragung, die in den mit weichem Blei gezogenen 

7 



Netzen und den Kohlenumrissen bestanden, befreit war, 
in zeichnerisch vollendeter Weise da und konnte schon in 
dieser Anlage eine gewisse Illusion hervorbringen. 

Die Art der Farbenverwendung geschah in derselben 
Form wie beim Zeichnen und Antuschen. Man kann sagen, 
Marees malte wie er zeichnete, nur die Mittel waren verschie- 
den. Das Malen war nur eine Fortsetzung des Zeichnens ' 
und diente nur dazu, um die plastische Vorstellung weiter 
zu entwickeln und die Form bis an die letzten Grenzen 
durchzubilden. Die erste Anlage mit den Eifarben, die 
sich aquarellistisch behandeln lassen, geschah in der Weise, 
dass er mit grossen, langhaarigen, runden Borstenpinseln, 
welche die meiste Flüssigkeit lassen, die Figur in ener- 
gischen langen Zügen von oben herab bestrich, ohne die 
Farbe gleichmassig zu verteilen. Die Hauptsache war ihm 
immer, den ersten Generalton anzulegen, der, wenn mehrere 
Figuren auf der Komposition waren, je nach den beab- 
sichtigten koloristischen Beziehungen der Figuren unter- 
einander, und zu den einzelnen Plänen des Bildes, ver- 
schieden war. Kot war allen gemeinsam. Nach der Anlage 
der Figuren, wobei Marees die männlichen auf dem ersten 
Plane in starke positive Töne setzte, und die weiblichen, 
sobald mehrere da waren, nach Planen und sonstigen ko- 
loristischen Absichten durch ziemlich kräftige Tonnuancen 
unterschied, wurde der Hintergrund in breiten Lagen meist 
horizontal, zuweilen auch in schrüger Führung mit satten 
Farben koloriert, indem er immer zunächst an den Figuren 
ansetzte und von da aus nach den Bilderründern arbeitete. 
Die feste und bestimmte Aufzeichnung kam hier sehr zu 
stalten und gab ihm freies Spiel, so dass er sich ganz den 
momentanen Eingebungen, die frei aus der allgemeinen 
Anordnung und dem koloristischen Naturell des Malers 
hervorgingen, unterstellte. Die malerische Harmonie wusstc 

• Böcklin äusserte zu Schick: nnan müsse so zeichnen, wie 
malen und so malen, wie zeichnen». (Schick toy.) — tDas Malen 
ist ein Zeichnen mit dem Pinsel ; schon heim Zeichnen denkt 
man an das Malerische unJ an das Malen.» (Preyer in der Vor- 
rede zu Völkers Kunst der Malerei.) 
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er dadurch zu erhalten, dass er trotz der stellen weisen 
Verwendung der stürksten Pigmente und trotz, einer ge- 
wissen Buntheit, welche durch die Art der Anlage bedingt 
war, stets die Töne zusammenordnete. Töne, welche durch 
die neben sie gesetzten Karben ihre ursprüngliche Kraft 
verloren hatten und in ihrer Umgebung schwach erschienen, 
wurden nochmals übergangen und ihnen die zur weiteren 
Durchbildung nötige Stärke verliehen. 

Hiermit war das Untermalen, das selbst bei grösseren 
Bilderdimensionen höchstens zwei Stunden dauerte, abge- 
schlossen und es begann die Durcharbeitung, welche nun 
der Formen- und Raumgestaltung galt, indem die einzelnen 
Figuren, die als helle Tonrleckcn dastanden, zeichnerisch 
verstärkt und gerundet wurden, was zur notwendigen Folge 
hatte, dass der Hintergrund, soweit er in direkter Berühr- 
ung mit der Figur stand, ebenfalls nach den Plänen und 
Gegensätzen verstärkt werden musste, sodass das freie Auf- 
regen der Figur deutlich hervorgehoben winde. So wurden 
jetzt beispielsweise Lufttöne in transparenter Farbe verstärkt, 
Baumstämme in hellere Lokaltöne gesetzt, Laub- und 
Terrainpartien verdunkelt etc. 

Dadurch stellte sich die Figur als eine lokalfarbig- 
transparente Erscheinung dar, welche sich mit dem eben- 
falls lokalfarbig-transparenten Hintergrunde in Harmonie 
befand. Die Kaum- Illusion des ganzen Bildes war aber 
vorläufig noch eine geringe, denn die Lichtmasse war erst 
zu einem einförmigen Transparenten vorgeschritten und 
ermangelte noch der feinen Licht- und Formennuancen, 
die nun durch das Aufhellen erreicht wurden. Hiermit 
war das Bild wieder in ein neues Entwicklungsstadiuni ge- 
führt. Das Aufhellen oder Aufhöhen der Lichter geschah 
durch Uebergehen der betreffenden Stelle mit Deckfarbe. 
Wie immer, so begann er auch hier wieder mit der Figur, 
welche durch die Deckfarbe aus ihrer Umgebung heraus- 
gehoben wurde und innere plastische Gestaltung erhielt. 
In dieser Weise wurde jede Figur durchgenommen und 
dann auch der Hintergrund, das Terrain und die Luft und 
alle übrigen Erscheinungen auf der Bildliche in die gegen- 
seitigen Verhältnisse gesetzt. War diese Arbeit auf dem 



ganzen Bilde geschehen, so kehrte Marees wieder zu der 
Figur zurück, welche als Hauptfigur den Schliisselpunkt 
der Darstellung bildete, und wiederum setzte er das Auf- 
höhen des Uchtes weiter, indem er die inzwischen getrock- 
nete Deckfarbe neu überarbeitete und so wie beim ersten 
Aufhellen, von Gegenstand zu Gegenstand fortschreitend, 
die Wirkung verstärkte. 

Bis zu diesem zweiten Aufhöben des Lichtes ging die 
Arbeit am ersten Tage, welche darin resultierte, dass das 
Bild im Grossen und Ganzen die Haupterscheinung in 
hoher Entwicklung darstellte. Der buntfarbige Kindruck 
der ersten koloristischen Anlage war einer einheitlichen 
Farbendurchbildung gewichen und überall waren ge- 
ordnete Formen- und Raumverhältnisse erzielt. 

Was nun noch bis zum definitiven Abschluss der 
Arbeit an der Bildtafel geschah, bestand, wie Marees selbst 
sagte, «in nichts anderem, als in Modifikationen oder in 
geringfügigen Abänderungen des schon Vorhandenen». 
Diese Modifikationen, die immer in irgend einer Weise 
die Form und Gestalt der Figuren und ihrer Umgebung 
betrafen, summierten sich im Laufe der Arbeit derart, 
dass ganz allmählich durch die immer wiederkehrenden 
Zusätze der Gesamteindruck gesteigert wurde, bis er 
schliesslich durch die Bearbeitung mit den Oel- und 
Firnisfarben seine Vollendung erhielt. Dieses schrittweise 
Vorgehen, das sich bei jeder neuen Entwicklungs- 
phase, in die das Bild geführt wird, wiederholte, konnte 
in der beschriebenen Art und Weise nur mit den von ihm 
verwendeten Eifarben vorgenommen werden. Die ganze 
derartige Malerei war nichts als ein fortwährendes Präpa- 
rieren, das jedoch nicht auf bestimmte technische Wir- 
kungen ausging, sondern ein allmähliches Fortbilden der 
Vorstellung in wechselnden Gestalten herbeiführte. * 

In der ganzen Malerei und Auffassung, die der Künst- 
ler konsequent festhielt, spricht sich sein hohes Wollen 
in der markantesten Weise aus. Auf der anderen Seite 



* In der Darstellung dieser Technik habe ich mich an die 
schon zitierte Schrift von Pidoll gehalten. 
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aber auch die Unzulänglichkeit seines technischen Könnens, 
der Mangel an Erinnerungsbildern, an geistigem Formen- 
schatz. Das Bessere ist des Guten Feind bewahrheitet sich 
auch hier. Durch das fortwährende technische Ergänzen 
und Verbessern, durch das immer wiederkehrende Ueber- 
streichen und Ucbermalen ist der Eindruck seiner Bilder 
fast gänzlich verdorben. Ganze Kissen von Farbe lagern 
auf den einzelnen Teilen seiner Figuren und so entstanden 
statt Menschen «gespenstische Wesen mit fratzenhaften 
Gesichtern». •»« * 

Für Böcklin heisst Malen nichts anderes als « Rechnen», 
denn wie in der Mathematik so handelt es sich auch hier 
um Werte der verschiedensten Art, mit denen nur durch 
Berechnung operiert werden kann. " Eine direkte Nach- 
ahmung der Natur ist schon dadurch ausgeschlossen, weil 
die vom Künstler benutzten Farben himmelweit von Licht 

* Heber das Schaffen dieses Meisters, dessen Können aller- 
dings in keiner Weise an sein Wollen heranreichte, äusserte 
sich Böcklin : «Wer so wie er, wie ein Akademiker, an den ersten 
Schwierigkeiten, die ihn gar nichts mehr ansehen sollten, schei- 
terte, ist doch kein bewusster grosser Künstler. Ja, er blieb in 
den Anfangen stecken, nahm sie schon für die Hauptsache . . . 
Leber das Aktmalen ist er Überhaupt nie hinausgekommen. Ein 
Lebewesen nur weil es einmal da ist, mit grösser werdender 
Geschicklichkeit nachzumalen, es so oder so hin- und neben- 
einander zu stellen - das heisst doch noch kein Bild malen; 
da füngt es ja noch gar nicht an.» (Kloerke, Böcklin, n. 1S.1.) 
— Mit Recht bemerkt Floerke hierzu: «Offenbar achtete Böcklin 
gar nicht darauf, was Mare'es mit seinem Aktzeichnen suchte; ge- 
wiss nicht den Akt. Nicht den menschlichen Körper oder das 
Individuum, sondern die Wesenheit, den Menschen, eine Art 
Abstraktum, und Air sich suchte er die Freiheit, das volle Ver- 
ständnis, die Souveränetät.» 

*♦ Da nicht jedes Pigment geeignet ist die Lichtstrahlen in 
der gleichen Weise zu reflektieren, wie die den betreffenden 
Farben entsprechenden Naturkörper, so kann der Künstler nur 
durch ganz bestimmte Farbenaddition oder Farbensubtraction 
den Lichtwirkungen einigermassen nahekommen. Für die In- 
terferenzfarben, sowie für solche die durch Brechung entstehen 
kann er aber kein Aequivnlent bieten. (Ludwig. Technik (j S), — 
jjedes Kunstwerk ist zunächst eine Lichtgleichung . . . Auch 
die specirisch künstlerische Thätickeit ist ohne ein fortwährendes 
Abwägen und Berechnen undenkbar.» (Hirth. Aufg. d. Kunst- 
physiologie 171.) 
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und Farbe der Gegenstände der Wirklichkeit verschieden 
sind. Nach Böcklin kann und darf der Künstler nur daran 
denken, im Bilde die Beziehungen der Lichter, Schatten 
und Farben zu einander in sehr gemässigter Weise wieder- 
zugeben. «Wir malen ja immer nur relativ zu den andern 
Sachen im Bilde und setzen wir z. B. die Unterschiede 
der Natur von i — in» und unsere Farbmittel von 40 — 60, 
so könnten wir uns ebensogut auch von 45 — 5 5 wie von 
40— 5o oder von 5o— 60 bewegen. Darum soll man auch 
nie Farbe malen wollen, sondern nur die plastische Er- 
scheinung eines Körpers und alles Farbige dann dazu 
stimmen. Wenn man z. B. eine helle Felswand vor blauer 
Luft malt, so denke man erst nur an die plastische Er- 
scheinung des Felsens und gebe vorsichtig dann der Luft 
einen Anhauch von Farbe, bis sie im Verhältnis zum 
Felsen blau erscheint. Man soll überhaupt nur Verhält- 
nisse malen. »« Will man ein Bild recht hell malen, so 
ist es wohl nicht unpraktisch, auf weissem Grund und in 
Beziehung zu diesem zu malen, Es ist aber unsinnig, 
durch Nebenhalten der Natur (etwa der beleuchteten Hand 
oder von Blumen etc.) die Erscheinung des Bildes hell 
zwingen zu wollen.« (Böcklin.) 1 -* Jedes Bild ist eine Har- 
monie in sich und dessen Beziehung zu der jeweiligen 
äusseren Natur, mit der selbst das grösste Kunstwerk 
keinen direkten Vergleich aushält. «Wenn man z. B. Rosen 
mall, so soll man nicht eine Rose daneben halten und 
nun die Rosenfarbe nachahmen wollen, sondern sich nur 
den Bau und die plastische Erscheinung dieser Blüte 
ansehen und so lange stimmen, bis sie zu den anderen 
Farben im Bilde eine rosenfarbene Erscheinung habe.)»'^' 
Es ist daher mit der Farbe im Bilde von vornherein 
äusserst vorsichtig zu verfahren, auch hat sich der Maler 
ganz energisch vor Dunkel zu hüten, bis das Bild in 
Komposition und Form ganz unzweifelhaft und völlig 
durchgebildet dasteht. Aber auch beim Fertigmachen des 
Bildes und beim Zusammensetzen soll man nur soviel 
Farbe dazufügen, als die äusserste Notwendigkeit verlangt. 
Zu Anfang und auch sputer nicht mit höchster Vorsicht 
gebraucht, zerstört Dunkel und Farbe leicht den ganzen 
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Zusammenhang und die Entwicklung eines Bildes für 
immer. Es ist in der Natur wie auch im Bilde alles 
nur relativ : Die Beziehungen von Farbig und Farben, von 
Hell und Dunkel, von Warm und Kalt. Daher kann man 
ein Bild in ganz einfachen Farben fertig machen, ohne 
starke Farbmittel zu verwenden, wie z. B. grün Zinnober 
zum Gras, blau gemalte Luft etc. Nach Böcklin rührt 
die Kalamität in der Farbverwendung nur vom Studien- 
malen her. Er selbst sagte zu Schick im Jahre 1869, dass 
er weder Studien zu Bildern, noch überhaupt solche mehr 
malen werde, denn sie nützen einem wenig und fast nie 
rinde man Gelegenheit sie anzuwenden. Beim Bildmalen 
an der Staffelei erinnere man sich dann jedoch an die 
gebrauchten Farben und Mischungen, womit leicht die 
ganze imaginäre Farbskala des Bildes verdorben werde. 
Auf Studien wird das gemalt was man sieht und kein 
Anstand genommen, grüne Wiesen, daneben Wasser mit 
blauen Luftreflexen etc. nebeneinander zu setzen, weil 
man es gerade so vor sich sieht. * 

Böcklin erblickte das Wesen des Malens in einem 
fortwährenden Begrenzen und Abschneiden überschüssiger 
Ideen, in fortwährender Selbstktitik. 10 Das zeigt sich in 
seiner ganzen Technik. Von einer einheitlichen Malweise 
wie wir sie bei Marees gesehen haben, kann bei Böcklin 
nicht die Hede sein. Dazu ist erstens sein Stotfkreis. der 
bei Marees nur die nackte menschliche Figur in ruhiger 
Haltung umschloss, zu gross und voller Gegensätzlich- 
keiten, was schon von vornherein verschiedene Be- 
handlungsweisen bedingt und dann führten ihn auch seine 
unzähligen mühevollen technischen Versuche dazu. " 

* Hallier (Aesthctik der Natur p. 4?) behauptet mit Unrecht 
• die Natur stelle niemals schreiende Farben zusammen«. 

** Wie kein anderer war Böcklin bestrebt für seine Zwecke, 
aus allem zu lernen und sich dabei der Gesetze, unter denen 
die Uebertragung aus der wirklichen Erscheinungswelt des Lich- 
tes, der Form und des Raumes in die nachgeahmte, auf der 
Fläche dargestellte Welt der Palette möglich ist, bewusst zu 
werden. Niemals versäumte er daraufhin einen Meister zu stu- 
dieren. * Praktisch suchte er sich über das «Warum m der Wirk- 



Als Malgrund rinden wir bei Böcklin Holztafeln, 
Schieferplattcn und Leinwand ' sowohl ruh als mit Gips- 
grundierung. Zur Vorzeichnung benutzte er Schlämm- 
kreide, *' mit welcher alles was auf das Bild zu stehen 
kam ausgezeichnet wurde. Die Schlämmkreide erschien 
am vorteilhaftesten, weil sie von Flüssigkeiten durch- 
drungen durchsichtig wird und sich beim Malen mit 
der Färbt- vermischt. 141 Einige seiner Bilder, wie die 
Anadyomene sind mit Kohle aufgezeichnet. Diese müsse 
aber dann abgeklopft und mit Farbe nachgefahren oder 
mit Terpentin und Kopaivenbalsam Übergossen werden, 
da sie sonst, zumal bei lasierender Farbenbehandlung 
durch die Farbschichten durchscheine. I3a Gewöhnlich 
machte er zu seinen Bildern einen kleinen Entwurf, der 
durch einige weite Quadrate, der Raumverteilung wegen, 
auf die Mainsche übertragen wurde. Alles Figürliche 
entwarf er dann frei mit feinen vorsichtigen Kohlen- 
strichen. Er gab aber nur das Allernotwendigste an, um 
Bewegung und Ausdruck anzudeuten. Diese Andeutungen, 
unter denen sich kein einziger toter Strich, der nur (wie 
bei Marees; der nüchternen Richtigkeit wegen gemacht 

ungen klar zu werden oder den Zweck gewisser, immer wieder- 
holter kompositioneller Eigentümlichkeiten zu erkennen, die ihm 
hei Schulen auilielen, deren Zweckbewusstsein in diesem seinem 
Sinne ihm klar geworden wsir und denen er das Geheimnis ihrer 
einfachen und grossen Wirkung abringen wollte. So hat er 
farbentechnisch aus allem gelernt, manches selber gefunden, das 
meiste sich selber wieder erworben — aber ebensoviel ahnt er 
zur rechten Stunde, ist eine momentane Steigerung oder un- 
erklärte Konzentration seines Gehirns.» (Kloerke, Böcklin, 
p. 110.) 

* «Die feine ungrundierte Leinwand aus Berlin (Schmidt?) 
gefiel Böcklin und er sagte, sie wäre leicht für den Gebrauch 
zuzubereiten. Lrst überzieht man sie dünn mit Leim, dann mit 
einer dünnen Lage Farbe.» (Schick, 225.) 

«Line Zeichnung mit Kreide ist viel lockerer und kräfti- 
ger als mit Kohle, und besonders die schraffierten Modellier- 
ungen haben viel mehr Zartheit und Wahrheit, während die 
Kohle viel trockner, unbestimmter und skizzenhafter aussieht. 
Ausserdem stellt sich die Phantasie bei einer Kreidezeichnung 
viel eher die farbige Wirkung vor.. (Böcklin, Schick, 38o.) 
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wurde, waren voll höchsten Lebens. Um das Landschaft- 
liche kümmerte er sich bei der Aufzeichnung garnicht, 
das musste sich den gegebenen Bedingungen fügen, denn 
die Verteilung der Figuren im Raum war zunächst das 
Wichtigste. '» Auf der «Wiesenquelle» hat er die leisen 
Kohlenstrichc der Aufzeichnung zu den schmalen Schatten 
des Körpers benutzt, wodurch der darüber gebrachte 
Mittelton ein wärmeres Bräunlichgrau erhielt. Er sagte, 
er fürchte sich beinahe, so etwas zu zerstören und zeigte 
dem Maler Schick an einem anderen Putto, den er einer 
Aenderung wegen dick mit Farbe, ohne Benutzung von 
Leinwand und Kohle malen musste. wie tot und leblos 
diese Behandlungsweise gegen die andere aussähe. > u Bei 
den Freskenkartons lieble er es, die Figuren mit Kohlen- 
strichen anzulegen, diese dann zu einem dichteren Ton 
zu verwischen und als Grund zu benutzen, um dann die 
Zeichnung mit schwarzer Kreide zu vollenden, wobei er 
schon überall an die kommende Farbe dachte. Auf scharfe 
Konturen oder prinzipielle genaue Strichlagen ist er nie 
eingegangen. Den Schattenseiten der Haare hat er oft gar 
keinen Umriss gegen den dunklen Grund gegeben. Die 
Figuren sind oft nach der Art Rembrandtschcr Radier- 
ungen ganz vorsichtig mit Kreuz- und Querstrichen, in 
der Totalwirkung herausmodellicrt, bis sie Erscheinung 
und Ausdruck hatten. Er behauptete dadurch die Lichter 
der Figuren nicht mehr mit Weiss erhöhen zu müssen, 
denn die dunkle Kreide habe nun dem mittelgrauen Papier- 
ton Licht gegeben. So begnügte er sich denn, nur die 
Luft durch darauf schraffiertes Weiss von der Figuren- 
gruppe abzuheben. l3 * 

Zur Bildanlage benutzte er dünnen Kopaivenbalsam, 
da man flott hineinmalen könne; sonst ziehe erden dickeren 
vor.'*' 5 Schick gab er die Lehre, vor allen Dingen erst Or- 
ganismus ins Bild zu bringen, ob dann eine Partie weiter 
vor oder zurück muss. das fände sich von selbst. Ob 
Baumpartieen auch im Bilde Wurzel oder Stamm haben, 
käme weniger in Betracht; die Hauptsache bleibe stets das 
schöne Verhältnis der Particen zur Figur. Anfangs sei 
auch nur auf Formen, Licht und Schatten auszugehen ohne 
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Rücksicht auf Farbe, wenngleich dies zuerst Ueberwindung 
koste.'-» " 

Beim Beginn eines Bildes — schreibt Schick — scheint 
Böcklin immer eine dem Grund fast entgegengesetzte Farbe 
zu nehmen. '3* 

Bei seiner Römerin im weissen Kleid mit Veilchen- 
strauss, Goldreif und grünem Schleier, hat er die Natur- 
farben der Schiefertafel als Hintergrund benutzt. Hierauf 
begann er alles mit Grau (bestehend aus grüner Erde, 
Weiss und dem durchschimmernden dunkeln Grund) her- 
auszumodellieren. Selbst beim Wcitermalcn nahm er nur 
grüne Erde und Weiss. Um die grüne Wirkung des 
Fleisches nicht zu kruftig wirken zu lassen, gab er dem 
Kopf einen stark grünen Schleier, mit glänzendem Gold- 
reif, der den Ton heraushebt. Hellviolette Edelsteine und 
Ohrbommeln, der goldgelbe Mittelton des Reifs, der 
Schleier und der farbig violette Veilchenstrauss verhindern, 
dass die Karnation nach irgend einer Farbe inkliniert. 
Dcmgemüss sind die intensiven, starkviolettgrauen Schatten 
nur auf das Dunkelgrau des Schiefers lasiert. Das weisse 
Kleid, das Böcklin anfangs ebenfalls mit grüner Erde und 
Weiss gemalt hat, wurde schliesslich aber mit reinem 
Weiss lasiert, das in diesem Falle ganz violettweiss wirkt. 
Alle Stellen am Körper, die ganz besonders transpirieren, 
sind farbiger (z. B. Leib, Achselhohlen und die Fläche 
oberhalb der Brüste), wahrend die Brüste selbst weiss, oft 
mit feinen Aederchen durchzogen sind; am weissesten sind 
die Arme. Weniger hell die unteren Gliedmassen, wie 
auch der Torso, der fast stets etwas Marmornes hat. Die 
kleineren Modellationcn auf den Wangen hat Böcklin als 
unwesentlich fortgelassen, zumal kleinere Formlichter bei 
jeder Wendung wechseln und die Einfachheit und Schön- 

* Als dem Maler Schick ein Kopf nicht gelingen wollte, 
meinte Böcklin, dies liege an der voreiligen Ausluhrung mit Kon- 
turen. Dadurch sei die Arbeit nicht mehr recht entwicklungs- 
fähig. Das Bild darf das Skizzenhafte nicht verlieren. Durch 
flotte Konturen erscheine aber die Sache als abgeschlossen und 
es scheine einem dann kein Mittel mehr zur Weiterfuhrung des 
Bildes zu bleiben. (Schick, 117.) 
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heit grösserer, wie die auf der Wange stören. Auf die 
Nasenspitze hat er ein ziemlich grosses Glanzlicht aufgesetzt, 
weil die Nase der höchste Punkt ist. Die Glanzlichter der 
Augen haben Naturstürke, die jedoch durch das breite Licht 
des Goldreifens gemildert ist. Für die Lippen verwendete 
er nur ein Eisenoxyd (Schick glaubt Englisch Rot . In den 
Wangen dagegen vermied er positives Rot und besonders 
Krapp, da dieses stets als dunkle Farbe wirke und alle 
Aenderungen an rotgemalten Wangen schmutzig werden 

Für Portraits'hält Böcklin glatt grundierte weisse Lein- 
weind, gleichviel ob stumpf oder glänzend, am besten. 
Darauf soll der Kopf in Haltung mit violettem Eisenoxyd. 
Umbra und Schwarz angebracht und mit den gleichen 
Farben zur vollständigen Erscheinung durchmodelliert 
werden, wobei auch die Lichter mit geringer Farbe zu 
übergehen sind. Im Lichte soll man hauptsächlich Eisen- 
oxyd verwenden, damit in den Halb- und Uebergangstönen 
die Wirkung des Leinwandgrundes aufgehoben wird. Erst 
dann soll mit wirklichen Fleischfarben der Kopf so zur 
Wirkung gebracht werden, als wenn das Bild nach der 
Stunde definitiv so bleiben solle. Sollte dies aber nicht 
gleich beim ersten Mal gelingen, so sei es besser, das Ganze 
noch einmal zu beginnen, denn es handelt sich nur um 
den Verlust einer Stunde. u0 

Ein Hauptgrundsatz ßöcklins verlangte, dass man sich 
beim Beginn eines Bildes ganz energisch vor Dunkel und 
vor Farbe hüten müsse, bis es in Komposition und Form 
sicher und völlig durchgebildet dastehe. Selbst beim Fer- 
tigmachen und Zusammenstimmen soll nur soviel Farbe 
hinzugefügt werden, als die äusserste Notwendigkeit ver- 
langt. Wenn Dunkel und Farbe nicht stets mit höchster 
Vorsicht gebraucht würden, dann werde sehr leicht der 
ganze Zusammenhang und die Entwicklung des Bildes für 
immer zerstört. 

Ein Bild soll stets im Ganzen' angelegt sein und nichts, 

* Man soll wie Rembrandt und van Dyck das Ganze wie 
ein Bildhauer zu körperhafter Erscheinunj* herauszumodellieren 
suchen. (Böcklin, Schick, 1 3o.) 



was Hallung anbelangt, für später aufgespart werden. Auch 
beimlJebermalen sollen nie Einzelheiten allein berücksichtigt, 
sondern immer die Stimmung des Ganzen gefördert werden. ul 
Die bei der Anlage des Bildes oft entstehenden branstigen 
Tone, die für die Weiterentwicklung höchst schädlich sind, 
weiden am besten dadurch vermieden, dass man die Lein- 
wand vor Beginn der Arbeit mit Weiss und Eisenoxyd 
deckt, um den gelben Ton des Grundes aufzuheben, der 
sonst durch alle dunkleren durchscheint und jene branstigen, 
briiunlichgelben Töne hervorruft Am förderlichsten ist es, 
wenn kalt violettgraue Töne durch alle Schatten klingen. 1 « 
In der Anlage soll man bei jedem Strich, sei es Ge- 
wandung, Ast oder dergl. und bei jeder Richtung, die man 
angibt, an die Gegenrichtung denken.* «Ein gutes Kunst- 
werk ist lauter Kontrast und macht deshalb zunächst den 
Beschauer glücklicher, indem es ihm gestattet, im Gegen- 
satz zum Erkennen in der Natur, mühelos zu begreifen . . . 
Wie unlebendig, wie langweilend ist eine direkte Wieder- 
holung, sind zwei gleiche Dinge nebeneinander, besonders 
für das Auge (sie können ja unter Umstünden gerade durch 
Häufung für den Kontrast arbeiten), wenn der Kontrast 
ausbleibt oder nicht berechnet ist. Zwei Finger gleich 
lang, zwei gleichartige Falten, zwei ganz ähnlichwertige 
Farbentöne — und wie müde wird der Beschauer ! Also 
hält man das Interesse nur wach, flösst ihm nur Leben 
ein durch Kontraste, Gegensätze in allem, in jedem Sinn 
— gespannt und schlaff, blank und stumpf, flüssig und 
fest, hinaus und hinein etc. von den grossen : viel und 
wenig, ruhig und unruhig, horizontal und vertikal, lang 
und kurz, breit und schmal, hell und dunkel, erregend und 
neutral gar nicht zu reden.» (Floerke.) Wenn alles wahr 



* Jm Traktat von der Malerei schreibt Lionardo: «Nehmet 
in Acht, dass in euren Figuren der Kopf niemals auf der Seite 
stehe, wo sich die Brust hinwendet, noch dass der Arm dem 
Bein gleichgehe. Wo lerner sich der Kopf gegen die rechte 
Achsel wendet, so machet, dass sich seine Teile ein wenig von 
der linken Seite abneigen. So die Brust sich aufwärts kehrt, 
so drehet den Kopf gegen die linke Seite und die Teile der rech- 
ten Seite sollen viel hoher sein, als die von der linken. 
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gegeben ist, dann ordnen sich die Nebendinge (Haumformcn 
etc.) von selbst unter; im Vordergrund steht dann immer 
nur die Wirkung des psychologischen Interesses und man 
sieht zuerst auf die Figuren. >" 

«Der Maler darf sich durch nichts zerstreuen, das 
nicht seine Kunst betrifft und muss ganz einseitig nur 
seinen Zwecken nachgehen und alle anderen Interessen 
und Wissenschaften bei Seite lassen. Wo man geht und 
steht, möge man an seine Malerei (bezw. an sein Bild) 
denken, damit die Idee zur Ueberzeugung reife und dass 
man gewiss werde, dass sie nur so ausgedrückt werden 
könne, und damit die Vorstellung vom definitiven Aussehen 
des Bildes, sowie sein Entwicklungsgang einem klar werde. 
Und alles, was man beobachtet, beobachte man möglichst 
auf den Zweck der Verwertung bei dem jeweiligen Bilde 
hin. Der Weg zur Vollkommenheit und zu jedem Fort- 
schritt ist fortwährende Selbstkritik. So richtig und wahr 
auch malerische Kegeln sein mögen, — die Hauptsache 
sind sie nicht.* Im Gegenteil, man würde sehr irre gehen 
und maniriert werden, wenn man sich durch sie allein 
leiten liesse. Beim Malen kommt alles auf scharfe Vor- 
stellungskraft an. Man denke sich sowohl in die Gedanken 
der zu malenden Figuren als in ihre plastische Erscheinung 
hinein und lasse nie ihre Beziehung zum ganzen Bilde aus 
dem Auge, sowohl in Bezug auf Licht und Schatten und 
Farbe, als in Bezug auf Richtung und Verhältnis der Form. 
(Man verbanne den Gedanken an Linienkomposition als 
etwas die wahre und plastische Entwicklung Hemmendes.) 
Man male stets im Ganzen und forme die grossen Massen 
(oder Körper) in ihrer Gesamterscheinung, man gehe nie 
auf Ausführung von einzelnen Teilen ein, sondern berich- 
tige sie vorübergehend und nebenbei.»'***' 

Im Gegensatz zu dieser Technik steht die des Eng- 



* «Man kann zum Vorteil der Regeln viel sagen; dagegen 
wird aber auch alle Regel, man rede was man wolle, das wahre 
Gefühl von Natur und den wahren Ausdruck zerstören.» (Goethe.) 

** Böcklin malte an allen Stellen des Bildes zugleich. (Schick. 
P. 3). 



länders Hol man Hunt. Er malte nach Collingwoods 
Behauptung «jede Masse separat und auf einmal», denn 
die idealste und vollkommenste Manier, ein Bild zu malen, 
bestehe darin, dass man ein Mosaik mache. Zu dieser 
kleinlichen, mühseligen Technik gelangten die Engländer 
durch ihren Abscheu vor der französischen Malerei, die 
sie als «smear» bezeichnen. Einige wenige, wie Leighton, 
Herkomer, Tadeina sind davon frei und selbst Kossetti 
schreibt in einem Briefe an Bell Scott, dass er das » Punk- 
tieren des Fleisches« als einen Fehler betrachte. 

Ein Bild Holman Hunts wird Stück für Stück gemalt, 
indem er eine Figur erst vollständig beendet, ehe er zu 
einer anderen geht, von der nur die Bleistiftsilhouette auf 
der nackten Leinwand zu sehen ist.'*-' 1 * 

Bei George F. Watts zeigen sich besonders deutlich 
die Folgen ungenauer Vorzeichnung, die Hunt wenigstens 
im ümriss mit dem Bleistift herstellt. Watts zeichnet 
eigentlich erst während des Malens. Er verschmäht sogar 
jede vorherige Skizze oder Farbstudie und überträgt die 
Figur seines Modells direkt mit dem Pinsel auf die Lein- 
wand, um die Formen, die er in Wirklichkeit vor Augen 
hat, nicht zu sehr einzusaugen. Seine Menschen gleichen 
daher, wie Sizeranne schreibt, «grossen wehenden Bäumen, 
mit denen der Wind sein Spiel treibt, sie rüttelt und zaust 
und biegt. . . . Ganz plötzlich wenden sie die eine Hälfte 
ihrer Person herum, z. B. den Körper, während die Beine 
lest auf ihrem Standorte bleiben.» Die roten oder goldenen 
Haare, die bis auf den Boden niederfallen, wehen wie 
Wolken. Unerklärlich und unverständlich sind die Beweg- 
ungen der Hände. Ucberall sind Blumen undeutlich ver- 
streut und die Fleischtöne erscheinen von schwerer Bronze. 
Durch dick aufgesetzte Farbkrusten erhalten die Glieder 
eine grobe Modellierung. Die Gewänder lösen sich in un- 
gezählte Falten auf, die bläulich oder schwärzlich auf einen 

* In ähnlicher Weise nrbeitet auch Wilh. Leibi, der seine 
Kilder meistens mit einem Detail begann, gewöhnlich mit den 
Augen Ohne Skizze, ohne auch nur die Umrisse anzudeuten, 
malte er dann, den einzelnen Teil erst ganz vollendend, stück- 
weise weiter. (Kunst f. Alle XVI, 314.) 
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Fond von glühenden Kohlen fallen." Alle Farben schreien 
auf einmal, nur selten bildet sich eine kleine Harmonie, 
denn die ßegleittöne sind meistens falsch.»« 

Das Bestreben, den warmen einheitlichen Ton durch 
wirre, glühende Farben zu ersetzen, zeigen alle Prüraphae- 
liten. Darum gebrauchen sie dieselben möglichst ohne 
ölige Bindemittel, damit keine Nachdunklung entsteht. 
Watts nimmt nur sehr trockne Farben. Die Vorzüge, die 
dadurch geboten sind, werden aber wieder durch die klein- 
liche Detailpinselei zerstört. 

Herkomers Portraits fehlt infolge allzu trockner Farben 
jedes Relief. Alle Effekte, die durch bearbeitete und dann 
getrocknete und wieder breiter übermalte Unterlagen erzielt 
werden, sind bei ihm ebenso ausgeschlossen, wie die 
leuchtende Transparenz, die nur mit flüssigen Farben zu 
stände kommt. Herkomer huldigt der Ansicht, ein Oel- 
gemülde müsse einem Fresko gleichen und keine Farben- 
unterlage dürfe daher dem definitiven Ton vorangehen. 
Dazu sind natürlich die trockensten Farben am geeignetsten. 
So hat er auch sein berühmtes Bild: «Die letzte Kose» 
auf weisse Leinwand mit so trocknen Farben gemalt, dass 
er es später von vorn und hinten mit einem besonders 
präparierten Firnis bedecken musste, um das vollständige 
Abspringen der Farbe zu verhüten.' 11 

Wir werden im weiteren Verlauf dieser Betrachtungen 
noch öfters auf technische Eigenheiten neuerer Künstler 
zurückkommen müssen. Die bisher genannten sollen nur 
zeigen, dass auch heute noch die entgegengesetztesten An- 
schauungen über die Art zu Malen herrschen. Ja, man muss 
leider sagen, dass in technischer Beziehung eine Unklarheit 



* Die Engländer, von Madox Brown bis Burne Jones, von 
Watts bis Leighton und A. Moore haben sich ein Ideal von 
Draperie gebildet, das einzig in der Geschichte der Malerei 
dasteht. PUr sie ist die beste Draperie diejenige, welche die 
meisten Falten hat. Ruskin saijte sogar, dass das Aufsuchen 
und genaue Wiedergeben derselben ein Zeichen von Idealismus 
sei. "(Sizeranne, p. \zG.) "Ein schöner Faltenwurf der Ge- 
wandung tragt da, wo ein solcher angebracht ist, bei vornehmen, 
würdigen Gestalten, wesentlich dazu bei, die natürliche Schön- 
heit ihres Trägers zu steigern.» (Lionardo.) 



und schwankende Vielseitigkeit herrscht, in der die einen 
Fortschritt, die andern Rückschritt erblicken. 

Wie die Kunsgeschichte lehrt, traten in der Malerei öfters 
Wirrnisse, Stillstünde und Rückschritte auf, die teils durch 
ästhetische, teils durch technische Momente herbeigeführt 
wurden. In der sogen. Blütezeit der Technik zeichnen sich 
die Bilder z. B. durch zarten Farbenauftrag aus, der eine 
wesentliche Begünstigung zur Herstellung klarer und far- 
biger Kiefen bot. Aber schon in der zweiten Hälfte des 
XVI. Jahrhunderts weicht diese Zartheit der Epidermis 
einer gröberen technischen Behandlung, was durch die 
Veränderung des Malgrundes bedingt war. Vor dieser Zeit 
erleichterte der Gebrauch (ein grundierter, sauber abge- 
schliffener Holztafeln Jas Hantieren mit Stift und Farbe 
und gestattete einen delikaten, wirkungsvollen Farbenauftrag, 
der dann durch das Auftreten grobkörniger Leinwand ins 
Gegenteil umschlug. War hier ein rein äusserlicher Grund 
für den Ruckschritt in der technischen Entwicklung mass- 
gebend, so sehen wir um die Wende des 18. Jahrhunderts, 
innere ästhetische Gründe den Rückschritt herbeiführen. 
Es war um die Zeit, als Goethe die technischen Kenntnisse 
des Malers überhaupt verwarf und Winckelmann die Worte 
schrieb: «Kolorit, Licht und Schatten machen ein Gemälde 
nicht so schätzbar, wie allein der edle Kontur.» Die ästhe- 
tische Nüchternheit des Klassizismus brach mit allen Tra- 
ditionen und verbannte vor allem die Farbe als etwas 
Unkünstlerisches aus der Malerei. Cornelius behauptete 
damals, man könne Tizian, Correggio und Raffael nach 
jedem Stich ebenso gut studieren und würdigen wie nach 
ihren Gemälden und W. Kaulbach erzählte, dass die Uebung 
der Oelmalerei bei den Cornelianern als Akt der Korrup- 
tion geradezu verpönt gewesen sei, so dass er sein erstes 
Oelbild (Egmont und Klärchen) geheim und bei verschlos- 
senen Thüren habe ausführen müssen, um nicht von jenen 
in die Acht gethan zu werden/ Auf diese Weise wurde 



* In seinen Düsseldorfer Lehrjahren schreibt Schirmer: «Wir 
zweitelten selbst nicht daran, dass die auf der Düsseldorfer Gal- 
lerie noch befindlichen Rubens'schen Bilder so abscheulich ma- 
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in Deutschland der künstlerische Niedergang vorbereitet, 
den in Italien die Bolognesen, in Frankreich Poussin und 
in Holland Gerard de Lairesse veranlassten. Hieraus er- 
klärt sich die heutige Unsicherheit in der Technik, das 
viele Prohieren und Versuchen, die unzähligen neuen Farb- 
stoffe etc. etc., wodurch das 19. Jahrhundert zu einem 
Zeitalter maltechnischer Experimente gestempelt wurde' 
Die Kunst musste eben erst wieder zurückerobert werden, 
was naturgemüss nicht auf einmal, sondern erst nach und 
nach unter schwerem Kämpfen und Ringen geschehen 
konnte. Wenn daher unsere moderne Kunst noch jetzt in 
vielen Beziehungen, Auswüchse, Exzentrizitäten, Unsicher- 
heiten, Rohheiten und selbst sogenannte Verrücktheiten 
aufweist, so ist dies weniger die Schuld der Künstler, 
ausser solchen, die durch absichtliche ücbertreibungen 
ihre künstlerische Unfähigkeit zu verdecken suchen, als 
die Schuld der Verhältnisse, unter denen sie zu ringen 
hatten. Was sie aber errungen haben, ist die Lösung jener 
malerischen Probleme, die Lionardo in seinen Schriften in 
unbestimmter Sehnsucht zu formulieren strebte, von denen 
Philipp Otto Runge vor nahezu hundert Jahren prophe- 
zeite, sie werden den wesentlichen Inhalt der neuen Kunst 
bilden. Dieser Inhalt ist Licht, Farbe und bewegtes Leben. 



niriert seien, dass sie höchstens als Warnungstafeln einer ganz 
verfehlten Richtung vergangener Zeiten der Mühe des Besehens 
wert wären». (Deutsche Kundschau, Juni 1877, p. 388.) 

* Neumann (Kampf um die neue Kunst) erklärt dies aus 
dem unserer Zeit eigenen Drang der Mode, aus der Sucht stets 
Neues und Neuestes zu bieten. Die Fortschritte der Technik, 
sagt er, werden nicht angenommen, weil sie der Ausdruck un- 
serer Welt und Wirklichkeitsauffassung, unseres Geschmacks und 
Stilgefühls sind, sondern weil der Glaube herrscht, das Neue 
sei immer das Bessere. Dies ist jedoch keineswegs der Fall 
und der Weg, den die Kunstgeschichte des ig. Jahrhunderts 
genommen hat, richtete sich durchaus nicht nach den Wegweisern 
und Marksteinen der Mode, sondern war durch den Kampf 
zweier Faktoren bestimmt, die Muther «Tradition und Freiheit, 
nennt. — «Das Vorwalten des Provisorischen, des Uebergangs- 
Stadiums, der fast gänzliche Mangel an Definitivem, Vollendetem, 
Ausgeglichenem ist ein Kennzeichen unserer Zeit.» (Chamberlain. 
Grundlagen des XIX. Jhdts. I, 11.) 

8 



Ein objektives Urteil über die technischen Qualitäten 
unserer modernen Kunst ist auch vorerst noch nicht mög- 
lich. Dazu stehen wir heute zeitlich noch zu nahe an all 
den zahlreichen Ereignissen, mit denen besonders die Ma- 
lerei der letzten Jahrzehnte hervorgetreten ist. Leitschuh 
schildert z. B. die Technik der Impressionisten folgender- 
massen : «Er wirft, um das im Augenblick Empfundene 
aufs Schnellste und Peinlichste wiedergeben zu können, 
mit seinem Spachtel dicke Farbenklcckse auf, hier blau, 
dort grün, gelb und grau. Und wenn er genug aufgekleckst 
hat, nimmt er eine Bürste und treibt sie auseinander. Das 
Chaos nimmt nun immer mehr Gestalt an, dann thut er 
noch einige nachhelfende Pinselstriche und die Poschade 
mit ihren Bergen, Wolken, Felsen und Baumen gewinnt 
einiges Ansehen, bald sogar den gewünschten Effekt.»» 8 * 

Derartige oberflächliche Beurteilungen linden sich aber 
massenhaft, zumal man gewohnt ist über den mangelhaften 
Seiten einer Sache die guten zu vergessen. «Erst nachdem 
der Impressionismus mit der zeichnerischen Auffassung 
der Gegenstände und dem Goldion der alten Meister ge- 
brochen und in der umhüllenden Atmosphäre den Träger 
neuer Harmonien entdeckte, konnte die von den Impres- 
sionisten angestrebte unmittelbare Wahrheit in Farbe und 
Ausdruck sich wieder zu stilistischer Verfeinerung zu einer 
subjektiven Farbenanschauuug erklären, die in Schönheit 
und Tiefe des Tones gipfelt. » u * 

In den Landschaftsbildern der Preller, Koch, Rott- 
mann, Lessing, Achenbach ist jeder Baum, jeder Fels 
gegen seine nächste Umgebung scharf abgegrenzt und hebt 
sich prägnant heraus. In der impressionistischen Tech- 
nik ist dagegen ein Verflüchtigen, ein ineinander greifen 
der Linien angestrebt und dadurch die Wirkung des be- 
wegten Lebens erreicht, wie es die vom Sonnenlicht 
durchflutete Natur zeigt. Es handelt sich nicht mehr dar- 



♦ Diese Schilderung ähnelt der Botticelli's, der die Künstler 
geladelt haben soll, die bloss einen Schwamm mit Farben tränken, 
an die Wand werten und nachher behaupten, das was von Far- 
ben dort halten bleibe, mache den LfFekt einer Landschaft. 
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um, eine getreue Kopie der Natur und ihrer Erschei- 
nungsformen zu geben, sondern, — nachdem das male- 
rische Auge in die Geheimnisse des verklärenden Schim- 
mers von Luft und Licht eingedrungen war, den momen- 
tanen Eindruck festzuhalten, die flüchtigen Linien und 
Farben reize auf der Leinwand zu fixieren. 

Die Probleme der Luft und des Lichtes haben, ob- 
wohl sie keineswegs zum ersten Mal in der Malerei auf- 
treten, vielfach auf die Technik eingewirkt. Was man heute 
«Freilichtmalerei»* nennt, das kannten schon die Flüh- 
italiener, Bolticelli, Filippo Lippi und Andere, deren 
lichte Bilder zur Annahme zwingen, dass sie unter freiem 
Himmel, unter der Einwirkung des freien Lichtes, im Ge- 
gensatz zum Atelierlicht entstanden sind. " Auch Lionardo, 
der im allgemeinen das Licht des gedeckten Himmels für 
die Malerei vorzog, da das Flimmern des Lichtes und die 
sich fortwährend verändernden Farbencharaktere die For- 
men verwirre, tadelt im Malerbuche die Künstler, welche 
«etwas Buntes im Hause bei einem bestimmten Lichte 
abbilden und es dann (auf dem Bilde) ins Freie oder an 
einen Ort mit anderer Beleuchtung versetzen». Darum er- 
mahnt er «zeichne eine Figur nicht im Hause bei ein- 
seitigem Licht ab, die unter allgemeinem Licht, im Freien 
ohne Sonne vorgestellt sein soll». Von Gentile Bellini 
wissen wir ebenfalls, dass er das Hell-Dunkel als Mittel 
zur plastischen Heraushebung der Figuren in der Weise 

* Freilichtmalerei bedeutet nicht, dass ein Bild nur im «treten 
Licht», sondern dass es im -hellen Licht« t;em;ilt ist. Der Be- 
griff sehliesst also keine quantitative, sondern eine qu;ilitative 
Beleuchtung ein. 

** Nach Woermann waren die Ansätze zur Hörem inisdieu 
Freilichtmalerei des XV. Jahrhunderts die Folge der angestrebten 
Luft- und Lichtperspektive. — Die Sehüler des Velasquez ver- 
langten ausdrücklich die menschliche Gestalt im wahren Ver- 
hältnis zu der Licht- und Luftumgebung dargestellt zu sehen. 
Schon damals hatten sie dafür den Ausdruck "Ambiente» der 
sich ungefähr mit dem Begriff' Freilieht deckt. (Was uns die 
Kunstgesch. lehrt, S3). — «Ii y a un htunme — schrieb Del.icr<>i\ 
lüS'j — qui lait clair sans contraste violent, qui l'ait le plein-air 
qu\m nous a toujours repete etre impossible, c'est Paul Vero- 
nese». (Ar reut. Psychologie du peintre, 45.) 



in Anwendung brachte, wie der Maler in der freien Natur 
unter freier Sonne, nicht wie der. welcher bei Seiten- 
oder Oberlicht im Atelier arbeitet. 

Piero dei Franceschi gebrauchte die Farben wie un- 
sere heutigen Hüllmaler. Kr stellte seine Gestalten- so in 
die Luft, dass sie den Findruck wirklicher Körperlichkeit 
in der wirklichen Atmosphäre machen. Der weissgraue 
Schleier der Luft, den die Wissenschaft die Farbener- 
scheinung der trüben Medien nennt, spielte bei ihm schon 
eine grosse Rolle und er erreichte damit die Wirkung 
welche die Dunstschicht des Acthcrs ausübt. Diese Wir- 
kung, welche namentlich auch auf den Bildern der Flam- 
länder zum Ausdruck kommt, wird dadurch erreicht, 
«dass je auf dunklem oder hellem Grunde mit entspre- 
chenden halbdcckcnden Mischungen, Ton oder Modellie- 
rung erzeugt werden», durch welche der Charakter der 
Ferne, des perspektivischen Zurückweichens zu stände 
kommt. 150 ' 

Von diesen Medienfarben" sagt H. Ludwig: «Die 
Farben trüber Medien und sonderlich die in der Atmos- 
phäre auttretenden, zeichnen sich durch hohe Eleganz, 
Reinheit und Leichtigkeit der Erscheinung aus, deren 
Ausdruck sich ebensowohl der Glut und Pracht, der 
Sonnenauf- und Niedergänge als den duftigen Verschlei- 
erungen der Luftperspektive zugesellt. Auch bei grösserer 

* Der Zauber der alten Flamländer liegt zum grossen Teil 
in der feinfühligen Medienbehandlung. Sie besteht nach Knille 
darin: «dass je auf dunklem oder hellem Grunde mit ent- 
sprechenden halbdeckenden Mischungen Ton und Modellierung 
erzeugt werden, bei Lüften und Fernen, um ihnen den Cha- 
rakter des Unmateriellen und des perspektivischen Zurück- 
weichens zu verleihen». (Wollen u. Können. q3). 

** Im III. Teil des Malerbuches erwähnt Lionardo die 
Trübung der Farben durch die Rauchsäulen der Städte. Fr 
machte selbst Experimente über diese Erscheinung, indem er 
Wasser- und Holzdämpfe vor dunkeln und leicht getönten Hin- 
tergründen und Gegenstanden autsteigen Hess. Ebenso beschäf- 
tigte sich Goethe damit, der hierauf seine Farbentheorie grün- 
dete. — Interessante Aufschlüsse wie die Malerfarben als trübe 
Medien wirken können, giebt Brücke. — Vergl. auch Wouver- 
manns p. 84, lierger Katechismus p. 127, Hirth, Autg. p. 191 ff. 
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Lebhaftigkeit haben sie als Karbentöne stets eine gewisse 
feine Nichtdetinirharkeit. Alle Farben beleuchteter Solid- 
körper, auch die brillantesten, sind ihnen gegenüber mit 
dem Ausdruck materieller Schwere behaftet: am stumpfsten, 
nüchternsten und körperlichsten wirken gegen sie die 
Farben undurchsichtiger Stoffe, aber auch noch die satt- 
farbigsten vom Sonnenlichte durchschienenen Blumen- 
und Prlanzenblätter erscheinen nur schwerfällig im Ver- 
gleich zu den Farben der Luft und der Wolken. In diesen 
webt und flimmert das Licht uberall und nach allen Rich- 
tungen hin, auch der Sonne gegenüber sind sie zugleich 
beleuchtet und innerlich durchleuchtet. Dasselbe eigen- 
tümlich lichidurchwebte, von irdischer Schwere beireite 
Aussehen verleihen die Medienfarben auch den Gegen- 
ständen des landschaftlichen Mittel- und Hintergrundes, 
die sie in ihren Duft einhüllen. Sie verraten uns das Vor- 
handensein der Luftschicht, die sich zwischen uns und die 
Ferne legt, und so lassen sie diese mit ihren verschiedenen 
Planen weiter hinter die sich am Platze behauptenden po- 
sitiven und schweren Farben des Vordergrundes zurück- 
weichen.» 

Auf Corots Bildern ist dies Zurück- und Hervor- 
treten der Gegenstände durch die Wirkung der Atmos- 
phäre treffend zum Ausdruck gebracht. Er selbst sagte 
einmal: «Um richtig in meine Landschaften einzudringen, 
muss man wenigstens so lange Geduld haben, bis der 
Nebel sich hebt. Man kommt nur nach und nach hinein, 
aber wenn man darin ist, wird man befriedigt sein. Man 
wirft meinen Gemälden das unbestimmte vor! Warum ? 
Die Natur schwebt und schwimmt, wir schwimmen und 
schweben ! Das Vage ist eben das Eigentümliche der Erde Ii- 
Gerade hierin, weil seine Technik mit den grauen krei- 
digen Tönen dieses Vage der Atmosphäre täuschend wie- 
dergibt, lieg: die gewaltige Stimmung, welche beim Be- 
schauer hervorgerufen wird, ohne dass er sich darüber 
Rechenschaft zu geben weiss. Es ist jene Stimmung, 
die durch «das feine Anpassen des Kolorits und besonders 
der Beleuchtung an den Gegenstand» erzielt wird, so dass 
ein Bild gleich beim ersten Anblick und ehe wir den Vor- 



gang genauer unterscheiden, durch seine blosse farbige 
Erscheinung den Eindruck auf unser Gemüt unfehlbar 
hervorbringt, den der Künstler uns machen will. «Durch 
den Einklang der Luft und des Lichtes, mit dem was sie 
leben und aufleuchten lassen, will ich es erreichen, dass 
ihr die Bäume unter dem Nordwind stöhnen, die Vögel 
ihre Jungen rufen hört.» In ühnlichcr Weise äusserteauch 
C (instabil- seine Meinung. Für ihn ist eine Land- 
schaft nur schön, je nachdem Licht und Schatten sie da- 
zu macht. Er begriff hiermit zuerst, dass die Stimmung 
einer Landschaft, wodurch sie zur menschlichen Seele 
spricht, weniger von ihren Linien, von den Dingen selbst 
ausgeht, als von dem Licht und dem Schatten, worin sie 
gebadet ist und er war der erste Maler, der das Geheim- 
nis besass, diese subtilen Abstufungen der Atmosphäre 
zu malen. 151 

Corots Technik wurde aber erst durch Max Lie- 
her m a n n zur Vollendung geführt, der durch eine 
möglichst sonnenlose, schwergraue Himmclsbcleuchtung 
den atmosphärischen Dunst wiedergab. Mit dem Auftreten 
der Pleinair-Malerei verliess er jedoch die grauen Töne. 
W. v. Seidlitz gegenüber äusserte er: «Man muss Licht 
malen, alles muss hell und licht erscheinen ; weder ab- 
solutes Schwarz noch absolutes Weiss darf es geben, 
selbst das vollste Sonnenlicht wirkt nie krass, sondern 
stets ruhig, da in der Natur jeder Ton ein wenig von der 
allgemeinen Helligkeit bestrahlt ist. Um den Duft des 
Sonnenscheines auf den Gegenstanden, besonders aber um 
dieselben herum zu malen, taucht er zuerst seinen Pinsel 
in das reine Weiss und dann erst in die ganz unge- 
brochene Lokalfarbe, die er unmittelbar auf der Lein- 
wand teils sich mit dem Weiss vermischen, teils sich mehr 
oder weniger deckend darüber lagern lässt. * 

Hei den Franzosen bildete die flimmernde heissc 

+ Der Pariser Kunstkritiker Hochede schrieb 1882: «Herr 
Liebermann hat der Sonne einige von ihren Strahlen gestohlen 
und bedient sich ihrer wie Phöbus selbst.» (Kosenhagen, Lieber' 
mann, p. 29.) 
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Sommersonne mit ihrem blendenden vibrirenden Licht 
und ihrer glühenden Luft, die alle Körper in unbestimmte 
Formen auflöst, ein Hauptproblem, mit dem sich na- 
mentlich die Neuimpressionisten oder Prismatiker be- 
schäftigten. Anschliessend an die Farbentheorie des ame- 
rikanischen Professor Hood, verwenden sie die ursprüng- 
lichen spectralen Farben unterteilt und in der Form sehr 
kleiner polychromer Punkte, die in der Entfernung in- 
einander laufen und in einem gewissen optischen K tickt 
den gesuchten Ton hervorbringen. Auf einem Quadrat- 
centimeter Leinwand sind daher zahllose solcher perlen- 
grosser farbiger Punkte vereinigt, unter denen dasjenige 
Pigment numerisch vorherrscht, welches den Grundetfekt 
hervorbringen soll, wobei es jedoch durch die optische 
Mischung mit den Tönen der Umgebung modifiziert wird. 
Die Hauptvertreter dieser Technik sind Monet, Pissaro, 
Sisley, Signac u. A. In gewissem Sinne hatte schon der 
Delfter Vermeer in seiner Ansicht von Delft dieses Tüpfeln 
angewendet. Auch George Watts setzte schon i8?o, wenn er 
z. B. einen rötlichgelben Ton ausdrücken wollte, anstatt 
rot und gelb zu mischen, zuerst einen Strich Gelb, dann 
dicht daneben einen Strich Rot. i v - Wenn auch dieses 
Verfahren unzweifelhaft geistreich ist und Vorteile insofern 
bietet, als durch nebeneinander gesetzte Farben ein leuch- 
tenderes Kolorit erzielt wird als durch gemischte Paletten- 
tönc. so machen sich doch auch Nachteile geltend. Nirgends 
ist die Form des Dargestellten klar erkenntlich, so dass 
das Auge führerlos und fortwährend im Raum umher- 
schweift. «Zusammengeworfene Bausteine machen eben 
noch kein Haus, nebeneinander gekleckste Farben kein 
Bild.» Iis mag vom maltechnischen Standpunkt aus ge- 
wiss interessant sein, derartige Aufgaben, die namentlich 
durch ihre Schwierigkeiten reizen, zu lösen, künstlerisch 
kommt jedoch nichts dabei heraus. Man sollte — sagte 
Böcklin — wo man nur immer kann, die Darstellung 
klaren Sonnenlichtes im Bilde vermeiden, denn es zwingt 
den Maler zu einer Unmenge kleiner Schatten und Ke- 
rlexen, die den Zusammenhang der Lokalfarbe zerstören 
und überhaupt keine einheitliche Farbenwirkung auf- 



kommen lassen. Auch Liebermann spricht einmal von der 
«impertinenten» Mittagssonne des Juli, die ihm durchaus 
unmalerisch ist und die er auf seinen Darstellungen ver- 
mied. Gerne steckt er irgend ein Blätterwerk zwischen 
den Beschauer und den Lichtquell. Auf diese Weise er- 
scheinen die in der Landschaft stehenden Menschen, auf 
den Darstellungen seiner ersten Periode, in einer milden, 
dämmerigen Beleuchtung, aus der sie trotz aller Unbe- 
stimmtheit die Tone doch deutlich und plastisch heraus- 
treten. ' Bestimmte Sonnenwirkung mit harten Kontrasten 
sind Probleme, die er als unkünstlerisch verwirft. Ihn 
reizt "die nebelfeuchte Luft mit ihren reichen Tonabstu- 
fungen, die feinen, nicht aufdringlichen, sondern beruhi- 
genden Lichtspiele, auf die ihr. Israels geführt hatte, die 
Töne, die der reifen Birne gleichend, zwischen braun 
und grün liegen und gemildert sind durch die Gemein- 
samkeit der Belichtung aus grauem Himmel und der 
feuchten Luft ringsum.» 

Hin neues Licht- und Luftproblem wurde der Malerei 
in der alpinen Atmosphäre zugeführt, die in Segantini 
ihren Meister gefunden hat, der eine ganz eigenartige 
Technik anwendet, um die Luftperspektive, die in der Ge- 
birgswelt eine ganz andere ist, wie auf der Ebene, wieder- 
zugeben. «Die faserige Struktur seines Hintergrundes, 
die mit grosser Feinfühligkeit, Muskulatur und Knochen- 
gerüste des Berges angibt, genügt allein, den Eindruck 
klar sichtbarer Details hervorzurufen, ohne dass es erst 
umständlich aufgezählt werden müsstc. Und weil zu dieser 
eigenartigen Textur in der Materie, die an ein Gewebe 
oder an bunte MattenHechtereien erinnert, eine unfehlbar 
klare und sichere Zeichnung hinzukommt, gelangt er dahin, 
die ganze Schärfe des Berges zur Erscheinung zu bringen, 
ohne an Tiefe des Hintergrundes zu verlieren. Während 

* Auch Lionardo riet die Wahl einer mSssigen Beleuchtung 
an und Tizian vermied sorgfältig die Darstellung der lunhar- 
munischeni Beleuchtung des Mittags. Knille spricht von jenen 
unglücklichen Luftlichtern und Reflexen, welche sich im Freien 
mit koboldartiger Bosheit gerade auf diejenigen Stellen der Krea- 
tur niederlassen, wo sie gesetzlich nicht hingehören. (W. u. K. 25). 
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man bisher den Begrift der Atmosphäre durch mehr oder 
weniger Dunst, der in der Luft schwebte und durch die 
blasseren Farbentöne der verschiedenen Objekte wieder- 
gab, hat es Segantini erreicht, den Findruck der dichtesten 
Luft hervorzurufen, ohne an Farbe und vor allem ohne 
auch nur im geringsten an absoluter Durchsichtigkeit der 
Atmosphäre cinzubüssen. Am überraschendsten offenbart 
sich die üeberwindung dieser Schwierigkeit in seinen 
Winterbildcrn : die Luft in den Alpen an schönen sonnigen 
Tagen nach einem Schneefall darzustellen, galt bisher als 
unlösbares Problem. Segantini ist die Lösung gelungen. .•>•»> 
Er selbst äusserte über seine Technik, zu der ihn die 
reine Beobachtung der Natur führte, während Monet und 
die Pointillistcn auf dem Wege der Abstraktion dazu ge- 
langten: «Ich denke, dass ein Gemälde kein wahres Werk 
der Malerei ist, wenn es nicht in sich eine Harmonie 
der Farben enthält. Auf diese kommt es an. Die muss 
man in dem Werk intensiv fühlen. Malerei ist nichts 
ohne das Mysterium der Faktur und diese ergibt sich 
in jedem einzelnen Fall organisch auf dem Wege der natür- 
lichen Nachforschung und Betrachtung der Dinge, die 
man malen will. Aus solcher organischer Wiedergabe 
entsteht das Licht und das Licht ist das Leben der Farbe. 
Sobald ich deshalb die Linien auf der Leinwand bestimmt 
habe, die meinem idealen Wollen entsprechen, fahre ich 
fort, die Farben aufzutragen und die Leinwand mit dünnen 
aber fetten Pinselstrichen zu besetzen, zwischen einem 
Pinselstrich und dem anderen aber einen Zwischenraum 
lassend, den ich mit den komplementären Farben ausfülle 
. . . Ich mische nie auf der Palette. Denn die gemisch- 
ten Farben verlieren ihren Glanz. Je organisch) reiner 
die Farben sind, die man auf die Leinwand setzt, desto 
mehr Glanz wird im Gemälde sein und — als Folge — 
desto mehr Luft und Wahrheit." Wie den Pinsel so hand- 
habt er auch den Stift, indem er die schwierigsten Striche 
unverbunden nebeneinandersetzte. Diese Technik mit der 
er die schwierigsten Probleme, welche Luft und Licht 
dem Maler bieten, zu lösen imstande war, machte ihn 
zum unumschränkten Herrscher auf seinem Gebiet, so 



dass er mit Recht sagen konnte : «So ist die Natur mir 
ein Instrument geworden, auf dem ich alles spielen und 
ausdrücken kann, was mir im Herzen liegt. Und in mir 
tönten von je besonders die ruhigen Harmonien des 
Sonnenuntergangs, das intime Wesen und der Duft der 
Dingo. >•'* 

Man wird bei einem Vergleiche der heutigen Technik 
mit der, welche die Meister von Giotto an bis in die zweite 
Hälfte des XVI. Jahrhunderts in Anwendung brachten, 
sofort einen gewaltigen Unterschied bemerken. Damals 
herrschte, trotzdem viel experimentiert wurde,* eine gedie- 
gene Technik, das heisst, es galt als wichtigstes Grund- 
prinzip, dass nur ein sorgsam zubereitetes und solid ange- 
wandtes Material bei der Herstellung von Kunstwerken 
in Heu acht zu kommen habe. Darum leuchten uns auch 
noch heute, nach mehr als einem halben Jahrtausend, 
jene Bildwerke in unveränderter Schönheit entgegen, oft 
so, dass man glauben könnte, sie kämen direkt von der 
Staifelei, wenn uns nicht die Namen Jan van Eyck, Roger 
von der Weyden, Memling, Holbein, Dürer, Raffael, Ti- 
zian und wie die Grossen alle heissen, eines anderen be- 
lehrten." Betrachten wir neben diesen, Bildwerke aus dem 



* Wie sehr die Alten auf der Suche nach neuen Ausdrucks- 
mitleln waren, mag ausser jenen reichen Speciallitteratur noch 
daraus erhellen, dass z. ß. I.ionardo, als er für Leo X. ein Bild 
(wahrscheinlich eine hl. Familie') zu malen hatte, zuerst an die 
Zubereitung eines von ihm neu erfundenen Firnisses ging. Ihm 
war es weniger darum zu thun. die Bestellung des Papstes, der 
übrigens an prompteste Ausführung seiner Aufträge gewohnt war, 
auszuführen, als vielmehr damit ein kunsttechnisches Problem 
zu lösen. Lionardo wollte gerade an diesem Bilde zeigen, 
wie durch seinen neuen Firnis die Leuchtkraft der Farben und 
ihre Dauerhaftigkeit erhöht werden könne. (Sachs, O. Lion. da 
V. Wiener Kundschau IV, 4). 

** Allerdings muss bei dieser wunderbaren Erhaltung, die 
vornehmlich der sorgfältigen dünnen Malweise zuzuschreiben 
ist, auch berücksichtigt werden, dass die mustergiltige Konser- 
vierung an den grossen Museen und Gallerien ihren Anteil da- 
ran hat. Dass diese viele Jahrhunderte alten Bilder ohne sorg- 
same Pflege nicht so aussehen würden als k' men sie direkt von 
der Staffelei, kann man am besten durch Vergleichung der ein- 
zelnen Gallerien ersehen. «Man gehe einmal — schreibt Schulze- 
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Ende des XVI. und allen folgenden Jahrhunderten, so 
vermissen wir auf den ersten Blick die Frische und Klar- 
heit der Farben, denn nachdem die Renaissance die Kunst- 
technik zu einer Höhe entwickelte, für die es keine Schwie- 
rigkeiten weder in der Herstellung, noch in der Verwendung 
des Materials mehr gab, da machte sich jenes Virtuosen- 
tum geltend, mit dessen Zunahme die technische Solidität 
abnahm. Das lüsst sich nicht nur innerhalb der verschie- 
denen Schulen, sondern auch im Entwicklungsgang einzelner 
Maler nachweisen. Es ist aber nicht die Flüchtigkeit in 
der Arbeitsführung allein, die den technischen Verfall her- 
beiführte, sondern hauptsächlich die Art der Darstellungs- 
mittel. Aus dem XVII. und XVII I. Jahrhundert treten uns 
Bilder entgegen, «deren Farben sich in sich verfärbt haben 
oder durch Nachdunklung um alle Wirkung gebracht sind. 
Da oxydiert das Kupfergrün alter Temperabilder, da zer- 
setzt sich die Ultramarinfarbe, da frisst sich der Zinnober 
durch, da verwandelt sich das Grün der Bäume in bh'iu- 
liches Weiss, da versinken die blühendsten Farben schmutzig- 
braun in den roten Bolusgrund, der an die Stelle des 
hellen Kreidegrundes der guten alten Zeit tritt. » '^ Je mehr 
man sich unserer Zeit nähert, desto häufiger und intensiver 
tritt das Uebel auf. In einer Rede anlässlich des ersten 
Kongresses der deutschen Gesellschaft zur Beförderung 
rationeller Malvcrfahren (Ende September 1897) fühlte sich 
Lcnbach zu einer allerdings übereilten Aeusserung ver- 
pflichtet. Er sagte, «dass trotz des Mode gewordenen Ge- 
redes, dass wir gegenwärtig uns einer hohen Blüte der 
Kunst zu erfreuen hätten, alle Einsichtigen darüber ein- 
verstanden sind, dass wir zu einem sehr niedrigen Stande 
der Kunstübung und des Kunstverständnisses gelangt sind, 
umgekehrt wie die Wissenschaften, die in erfreulichem, 
ununterbrochenem Aufsteigen begriffen sind.).' Im Ver- 



Naumburg — in kleine entlegne Gallerien in Italien, deren 
Verwaltungen nicht die Mittel besitzen, ihre Bilder genügend zu 
konservieren, ihre Karben und Firnisse zu regenerieren, sie ab- 
zunehmen und zu erneuern !• 

* Aehnlich äussern sich auch Knille und Trübner. 



hältnis zur Malweise der alten Meister ist die der modernen 
Künstler gewiss leichtfertig, was sich schon darin zeigt, 
dass die meisten Maler überhaupt nicht wissen, womit sie 
malen und sich der dankenswerten Mühe der Selbstberei- 
timg der Farben entziehen. Und doch hangt die Wirkung 
und Dauerhaftigheit der Malerei zunächst von der Beschaf- 
fenheit, gegenseitigen Vcrtriiglichkeit und Behandlungs- 
weise ihrer Stolle ab. Einer rohen und oberflächlichen 
Malweise werden natürlich auch die an sich allersolidesten 
Malmaterialien nichts nutzen, denn worauf es vor allem 
ankommt, das ist die Sorgfültigkcit in der Technik, die 
naturgemass bei den zu verwendenden Stuften beginnen 
nuiss.ii' ' 

Unter Farbstorten verstehen wir Stoffe, die durch 
Absorption und RcHektion das auf sie fallende weisse 
Licht zerlegen. In pulverigem Zustand mittels fetter Oele 
zu einem gleichmässigen Brei gerieben, entsteht die Oel- 
farbe, die mit dem Pinsel auf eine präparierte Fläche ge- 
strichen, unter dem liintluss von Licht und Luft zu einer 
unverwischbaren Masse zusammentrocknet. Das üel, das 
an sich nahezu farblos ist und auch keine Farbe verleiht, 
ist für die optische Wirkung der Farben absolut notwendig, 
denn ohne seine Beimischung erscheinen die pulverigen 
Pigmente dem Auge ganz anders, was durch die grosse Ver- 
schiedenheit der optischen Eigenschaften von Luft und Oel 



* Schon Tischbein schreibt 1 78J : «Die Kunstler sind oft zu 
gleichgütig worauf und mit was für Karben sie malen.» Zu die- 
ser Bemerkung veranlasste ihn die damals vorwiegend in Italien 
übliche Manier, auf Leinwand zu malen, die mit Leimwasser 
und Kleie grundiert wurde. "Leber diesen Grund streichen sie 
alsdann Oellarbe, wozu sie Thon nehmen; unter die dritte Grun- 
dierung nehmen sie etwas Bleiweiss. Oer Leim macht, dass das 
Spinngewebe Halt bekommt; die Kleie füllt die Zwischenräume 
der Fäden aus und Leim und Kleister machen nun eine so starke 
Decke, dass die Oelfnrbe nicht wie sie sollte, bis zu den Fäden 
der Leinwand eindringen kann. Daher fällt die Oelfarbe stück- 
weise ab, sobald das Tuch von hinten Nässe bekommt ... So 
ging es dem Mah r David an seinen « Horaiiern« ; auch dem 
Philipp flackert, der sonst sehr vorsichtig war, mit einer Land- 
schaft, woran nur noch einige Stücke hingen.» (Tischbein, aus 
meinem Leben II, p. 41.) 
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begründet ist. Ehe die farbigen Pulverteilchen mit Oel 
vermischt werden, sind sie von der Luft umgeben und durch- 
drungen, die alle Zwischenräume ausfüllt, durch welche 
die einzelnen Teilchen von einander getrennt sind. Tritt 
nun das Oel hinzu, durch das die Luft aus dem porösen 
Farbstoff verdrängt wird, so erscheint auch gleich die Farbe 
verändert, da nun das einfallende Licht eine andere Brech- 
ung erfährt als vorher durch die Luit. Der»elbe Vorgang 
gilt auch für das üelgcmälde. Hier trilft das Licht nicht 
unmittelbar den eigentlichen Farbstoff, sondern muss zu- 
erst die darüber lagernde Oelschicht passieren, durch die 
es dann wieder, nachdem es von den darunter liegenden 
Pigmenten gefärbt ist, zurückgehen muss. Das Oel ist da- 
her gleichsam ein optischer Apparat, den wir zum Be- 
trachten pulveriger Farbstoffe benötigen und es ist selbst- 
verständlich, dass von seiner Beschaffenheit wesentlich die 
der Farbe abhängt. Sobald die optischen Eigenschaften 
dieses Mediums eine Veränderung erfahren, so ändert sich 
auch die Farbe. '58 

Nun kann aber auch innerhalb der Pigmente selbst 
eine Veränderung vor sich gehen, zumal dieselben zum 
grössten Teil der organischen Natur entstammend, schon 
von vornherein den Keim der Vergänglichkeit in sich 
tragen. Dass dieser Zersetzungsprozcss jedoch künstlich 
verhindert oder doch in grossem Masse hintangehalten 
werden kann, das zeigen jene Bestandteile der Oelmalerei, 
die einzeln oft in beinahe unversehrtem Zustand aus den 
ältesten Zeiten erhalten sind. Wenn also die Erzeugnisse 
der Oelmalerei aus naheliegenden Jahrhunderten und 
hauptsächlich die aus der gegenwärtigen Zeit schon nach 
kürzester Frist die Spuren von Veränderungen aufweisen, 
so ist dies wohl eine bedauerliche Thatsache, keineswegs 
aber Notwendigkeit oder gar Unvermeidlichkeit. Die 
Unsolidität unserer Bilder rührt lediglich von der Min- 
derwertigkeit des Materials her mit dem sie hergestellt 
sind. 

Früher scheute kein Meister die Mühe, seine Farben 
auf dem Steine selbst zu reiben und zu bereiten, was ihn 
in die Lage setzte, genaueste Kenntnis von seinem Material 



zu erlangen." Vorsichtige Künstler bereiteten auch selten 
ihre Farben in grossen Quantitäten. Zinnober und Ultra- 
marin wurde sogar nur zum augenblicklichen Gebrauch 
hergestellt, daersiercs das Bindemittel schlecht hält, letzleres 
aber eine Zersetzung der Ode selbst herbeiführt. Diesem 
Misstand sucht die heutige Farbenlabrikation dadurch zu 
begegnen, d.iss sie den Farben Prlanzenwachs, Erdwachs 
Ozokerit), Wallrath (Spermacet, Ambra alba) und Paraflin 
zusetzt, wodurch jedoch die Leuchtkraft der Farben eine 
wesentliche Beeinträchtigung erfährt und ferner die Ober- 
Hache der Bilder ungünstig beeinHusst wird, indem keine 
gleichmässigc Festigkeit derselben zu erzielen ist. Der 
Fortschritt der Chemie und die fabrikmässige Farbenfabri- 
kation haben dadurch, dass sie den Künstler der Farben- 
bereitung enthoben, jedenfalls nicht zur Verbesserung des 
Oelfarbenmatcrials beigetragen. Welche Gefahr für ein Bild 
liegt allein schon darin, dass zu seiner Herstellung die 
Farbenerzeugnisse verschiedener Fabriken verwendet werden, 
deren Herstellungsweise und Materialien völlig von ein- 
ander abweichen. «Ks wäre wohl zu viel gesagt, wenn 

* Ueber die Farbcnherstellung wie sie von den Künstlern 
selbst geübt wurde, sagt I). J. Borsch: "Die Zeit, in welcher 
die M;iler auch zugleich Farbenfabrikanten waren, liegt noch 
nicht sehr weit hinter uns; die Darstellung mancher Farbe von 
besonderer Schönheit wurde sogar von manchen glücklichen 
Besitzern der Vorschrift, als grosses Geheimnis behandelt und 
die Farbe von ihnen um ausserordentlich hohe Preise verkauft. 
Welcher Abstand zwischen jener Zeit und der Gegenwart. • (An- 
geiührt bei Cremer; Studien p. 87.,! — "Dieselbe Klage (lügt 
Cremer ebenda hinzu) welche wir zu führen wohl berechtigt 
sind, vernehmen wir auch bei Plinius; sein wohl nicht ganz 
wörtlich aufzufassender, doch deutlicher Hinweis, mag uns heute 
die angeregte Frage nicht als unbedeutend erscheinen und uns 
den richtigen Weg erkennen lassen». B. XXXV. C. 32 heisst es: 
«Nur vier Farben .... brauchten zu ihren unsterblichen Wer- 
ken Apelles, Aetion, Mclanthius und Nikomachus, die berühm- 
testen Maler, während jedes ihrer Gemälde mit dem Vermögen 
einer StaJt bezahlt wurde. Jetzt aber, wo sogar der Purpur 
auf die Wände übergeht und Indien den Schlamm seiner Flüsse 
und die Jauche der Drachen und Kielanten beisteuert, gibt es 
keine edle Malerei mehr. — Alles war also damals besser, als die 
Mittel geringer waren.» 
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man behaupten wollte, der Maler müsste sich seine Farben 
wieder selbst reiben. Wenn jemand sich besondere Arten 
von Farben herstellen will, so wird er allerdings darauf 
angewiesen sein. Auch wenn jemand sparen will, kann er 
es durch Reiben seiner Farben thatsüchlich thun, wenn er 
geschickt genug ist, um nicht allzuviel Lehrgeld zu zahlen. 
Aber das kann man wohl sagen : jeder Maler müsste es 
zum mindesten verstehen und gethan haben, damit er die 
Vertrautheit mit seinem Material hat, die notwendig ist. 
Man lernt seine Farben erst dann richtig kennen.» (Schultze- 
Naumburg.)* 

Der Hauptmisstand besteht, abgesehen von den schon 
erwähnten Zusätzen, in dem zu grossen Ueberschuss an 
Oelbindemitteln, ohne den sich die Farben in den Tuben 
kaum längere Zeit frisch und brauchbar erhalten könnten. 
Die Folge davon ist, dass nahezu alle dunkeln und dabei 
transparenten Farben in grösserem oder geringerem Masse 
nachdunkeln. Während 100 Teile Kremserweiss nur 12 
Teile Oel beanspruchen, kommt auf grüne Eide schon die 
gleiche Teilanzahl, auf Berliner Blau 112, auf gebrannte 
Terra di Siena 1 83 und auf ungebrannte Terra di Siena 
sogar 240 Teile Oel. Davon waren die Farben welche die 
Alten selbst bereiteten frei und daher zeigen auch ihre 
Bilder einen so dünnen, delikaten Farbenauftrag, dass sie 
zur Annahme verleiten, sie seien nur mit Lasuren hervor- 
gebracht. *' Heute kann man in den üallerien die traurige 

* Schultze-Naumburg gibt in s. Technik d. Oelmalerei p. 
144 u. ff", genaue Anweisung zum Reihen der Farben. 

** Die Oellarben die Fyck benutzte sind wesentlich von 
denen die gewöhnlich zum Bildermalen benutzt wurden, ver- 
schieden. Ihr Bindemittel bestand wie Ernst Herger nachge- 
wiesen hat, nicht nur aus Oel sondern auch aus Wasser. Beide 
Bindemittel wurden mit einer Mischung von Gummi oder Fi 
verarbeitet. Daher auch die ungewöhnliche Transparenz der 
Farben, ihre klare Tiefe und Leuchtkraft die sich in der deut- 
schen Malerei bis ins XVI. Jahrhundert verfolgen l-'isst. Bei 
diesen Farben konnte ein Nachdunkeln oder Vertilzen der Bikl- 
oberHriche wegen des Oelüberschusscs nicht Platz greifen, via 
der Oelzusatz ein minimaler war und zum grössten Teil durch 
das Beimischen von Wasser, das mit der Zeit verdunstete, er- 
setzt wurde. War auf einem Bilde der letzte Rest des Wasser- 
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Beobachtung machen, dass Bilder die erst vor wenig Jahren 
angekauft wurden in der Farbe stumpf sind und einschla- 
gen, dass das Zuviel der Bindemittel verfilzt, dass die 
Oberfläche mit Hissen und Sprüngen bedeckt ist. * Das 
bekannte Bild der «Krieg » von Stuck vom Jahre i S04 zeigt 
heute schon den beginnenden Verfall. Die älteren Bilder 
Menzels andern ihren Karbencharaktcr mit jedem Jahr 
und Makart vermochte die Wirkung seiner Farben nicht 
einmal auf 10 Jahre zu sichern. Alle diese Beispiele sind 
noc h kein Bekehi ungsgrund geworden 

Auf einzelnen Akademiecn wie z. B. Berlin) fangt 
man an, die Farbenbereitung praktisch in einem Kurs zu 
betreiben. Das nutzt jedoch nur wenig, wenn man bedenkt 
dass Cennini allein für die Krlernung des Farbenreibens 
und Farbenbereitens etc. ein sechsjähriges Studium ver- 
langte, dass Katfael und Dürer als Lehrjungen und dann 
als Gehilfen in langjähriger Uebung die Behandlung und 
Zubereitung der Farben mit Bindemitteln und die Herstel- 
lung eines geeigneten Malgrundes erlernen mussten. 

Eine solche, mit dem gründlichen Erlernen des hand- 
werklichen Teiles der Malerei beginnende Lehrmethode 
hatte zur Folge, dass die Schüler unter deren Auge jede 
technische Errungenschaft des Meisters praktisch erprobt 
wurde, sich dieser wichtigen Kunstmittel zu ihrem eigenen 
Vorteil bedienen konnten. Hieraus entsprang auch die 
Erscheinung, dass selbst weniger begabte Talente, sobald 

Bindemittels entwichen, so blieb nur so viel Oel in den Farben 
zurück, als zu ihrem Haften am Malgrund und zu ihrer Halt- 
barkeit unumgänglich nötig ist. Lin weiterer Vorteil entstand 
durch die Beimischung von Wasser für die Art der Farbenver- 
wendung. Durch die hohe Verdünnungsfähigkeit konnte der 
feinste Auttrag der Farben bewerkstelligt werden, der in uns 
eben jene Illusion erweckt, als seien nur Lasuren angewendet. 
(Siehe Berger, Quellen etc.) 

* Obwohl diese Zerstörung der Bildoberdäche bei den Alten 
ausgeschlossen war. so erkannten sie doch schon die verderben- 
bringenden Lintlüsse der Oele. Die Niederländer rieben darum 
ihre Milder von Zeit zu Zeit mit einer aus ätherischen Oelen 
und Leinöl bestehenden Flüssigkeit ah um die geringsten Keime 
eines Zersetzungsprozesses zu vernichten. (Franz, Oelbilder und 
ätherische Oele. Leipz. 1S90.) 
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sie nur der reichen Erfahrung des Meisters zugänglich 
waren, anerkennenswerte Leistungen aufzuweisen haben. 

Schon Lionardo spricht in seinem Malerbuch von 
denen, «welche die Praxis üben ohne die Wissenschaft» 
die für den Maler das ist, was Kompass oder Steuerruder 
für den Schiffer. Die heute herrschende Autoritätslosig- 
keit und das Uebermenschentum, das sich besonders in 
allen Lehrperioden geltend macht, blickt mit scheelen 
Augen auf alle handwerkliche Verrichtung.' In jeder in- 
tensiven und strengen Schulung, unter der aber keines- 
wegs die übliche akademische zu verstehen ist, wird die 
grösste Gefahr für die «Individualität» erblickt. Das be- 
ruht übrigens nur auf Unkenntnis und zwar auf Unkennt 
nis der hervorstechendsten Lehren der Kunstgeschichte, 
die uns sagt, dass trotz des Anschlusses an eine Werkstatt 
und einen Meister, trotz der langen Lehrzeit, die vom 
Farbenreiben bis zur selbständigen Thätigkeit dauerte, 
keine Individualität aus ihren eigenen Bahnen gerissen 
wurde. Raffael der Schüler Perugino's war grösser als 
dieser, Michelangelo grösser als Ghirlandajo, Lionardo 
grösser als Verocchio, Dürer grösser als '.Wohlgemuth, 
Franz Hals grösser als Carel van Mander, Giorgione, 
Palma und Tizian grösser als ihr Lehrer Bellini. Neben 
dem gewaltigen Rubens konnte sich doch sein Schüler A. 
van Dyck selbständig entwickeln und neben Rembrandt 
stehen Dou, Maes und de Gelder. Aus der jüngsten Ver- 
gangenheit ist Ludwig Richter zu nennen, dessen Name 



* Prof. fclhrhardt schreibt in der Vorrede zu Bouvier's Hand- 
buch der Oelmaierei (Braunschweig 1875, p. VI) «Der heutzutage 
vielfach eingerissenen Zuchtlosigkeit der Technik gegenüber 
wird allerdings vieles, was in diesem Buche angeraten und em- 
pfohlen wird, hausbacken und pedantisch erscheinen. Lin Künst- 
ler aber kann sich, der natürlichen Ordnung der Technik seiner 
Kunst nur unter denselben Nachteilen entzienen. wie ein Mensch, 
der sich in ungebundener Freiheit den Beschränkungen, d. h. 
den Bedingungen der Natur entziehen will. Kine kürzere Dauer 
des Lebens hier, der Werke dort, wird die unausbleibliche Folge 
sein.» Reinhold Begas sprach sich einmal dahin aus: «Die mo- 
derne Kunstrichtung gleicht auffallend der Sozialdemokratie — 
beide kennen keine" Autoritäten.» 



zu einem der bekanntesten wurde, während der seines 
Lehrers Zingg, des allmächtigen Akademieprofessors in 
Dresden verweht ist. Trotz Pilotv haben sich Defregger, 
Lenbach, Diez, Gabriel Max, Makart, Grützner, Gebler 
und Leibi ihre Individualitäten zu wahren gewusst und 
unter der Leitung von Wilhelm Dietz entstanden Loefftz, 
Weishaupt und E. Zimmermann, unter der von Ferd. 
Pauwels, Gussow, Thumann, Piglheim . Pohle und 
Harrach zu freien , selbständigen Künstlerpersönlich- 
keiten. • ■•»» 

Die Furcht vor der Persönlichkeitsunterdrückung hat 
allerdings bei der üblichen akademischen Erziehung, die 
in ihrer Verblendung darauf ausgeht, «Künstler» heranzu- 
bilden, eine gewisse Berechtigung, nicht aber die Abneigung 
gegen ein sachgemässes, mit dem handwerklichen Teil der 
Kunst beginnendes Studium. Durch ein solches allein kann 
der Künstler über die notwendigste Vorbedingung seiner 
Kunst, über die Beschaffenheit seines Materials und im 
Anschluss hieran, über die Arten seiner Herstellung und 
Verwendung aufgeklärt werden. Nur so kann unserer Kunst, 
die auf der Suche nach einer zweckmässigen Technik bald 
nach dieser, bald nach jener Malweise greift, der nötige 
Halt gegeben werden. 

«Die unabweisbare Notwendigkeit, der Unsicherheit 
des heutigen Malverfahrens ein Ende zu machen, kennt 
ein jeder Maler aus eigener Erfahrung und es ist nicht 
nötig, ihm das zu erklären,» schreibt Hans Petersen. 
Dieser zwingenden Einsicht, der sich kein ernster Künstler 
verschliessen kann, verdanken ungezählte gutgemeinte Vor- 
schläge und Erörterungen ihr Entstehen. So wird beispiels- 
weise von Lenbach vorgeschlagen, dass jeder Maler seinem 
Gemälde, das in einer öffentlichen Sammlung Aufnahme 
findet, eine Beschreibung beifügen soll, die genauesten 
Aufschluss über die Malweise und das verwendete Material 
gibt. Auf Grund derartiger Beschreibungen sollten dann 
später Feststellungen über die Güte oder Verwerflich- 
keit des Materials gemacht werden. Diesen Vorschlag 
müsste man freudig begrüssen, wenn er praktisch durch- 
führbar wäre. Leider ist er es nicht, denn welcher Maler 
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weiss genau, womit er malt? Er map noch so vorsichtig 
und gewissenhaft sein Material prüfen, seine Technik in 
ihren einzelnen Teilen abwiegen, und muss doch am Ende 
einsehen, dass er mehr oder weniger Fiasko gemacht hat, 
denn wenn auch die Verwendungsart des Materials eine 
noch so sorgfältige war, er war eben über die Beschaffen- 
heit, über die Qualität desselben im Unklaren. Stuck hätte 
sicher zu seinem berühmten «Krieg» in der Neuen Pina- 
kothek zu München ein anderes Farbenmaterial gewählt, 
hätte er nur die leiseste Ahnung gehabt, dass nach Ablauf 
von kaum fünf Jahren sein Bild die Spuren des tiefsten 
Verfalls zeigen wird, gegen die man im günstigsten Falle 
nur noch Mittel ergreifen kann, um die zum völligen Ruin 
führende Bewegung, die im Bilde stattfindet, zum Stillstand 
zu bringen. Petersen macht, um eine Veredlung des Mal- 
materials herbeizuführen, den Vorschlag, vor allem eine 
gründliche Kenntnis desselben anzustreben. «Wir müssen 
ein sicheres Wissen haben über das, was gut oder schlecht, 
was brauchbar oder was unbrauchbar ist für maltechnische 
Zwecke und dieses Wissen muss Allgemeingut der Künstler 
werden. Das eifrigste Bestreben aber hiernach kann uns 
nur schrittweise zu dieser Erkenntnis führen — be- 
stimmt aber können wir behaupten, dass Beobachtungen, 
über eine Reihe von Jahren ausgedehnt, uns Gewissheit 
über all das geben, was zu wissen für uns so nötig ist, 
wenn diese Beobachtungen systematisch und authentisch 
sind, »» 

An dieser Stelle auf die Besprechung der einzelnen 
Farbstoffe einzugehen ist überflüssig, zumal hierüber eine 
äusserst reichhaltige Litteratur existiert. Eine gewisse Vor- 
sicht im Gebrauch der sogenannten Handbücher wird von 
vielen Malern anempfohlen. Die gründlichste und sicherste 
Behandlung maltechnischer Fragen rindet sich in den 
Werken von Cremer, Berger, Ludwig und Petienkofer, 
sowie in der betreffenden chemischen Fach - Litteratur. 
Diese gestattet allein ein wissenschaftliches Verfolgen der 
Kenntnis von den Farbstoffen, indes die alten und neuen 
«Lehr- und Handbücher» schliesslich nur eine Systemati- 
sierung ungenauer persönlicher Erfahrungen bedeuten, 



wobei die verwirrendsten Widersprüche an der Tagesord- 
nung sind.' Nicht selten wird durch die kritiklose Annahme 
derartiger oberflächlicher Ratschlüge die mühsame Arbeit 
des Künstlers geschädigt. Es wird zwar jetzt besonders 
von jungen Malern mit allen möglichen Experimenten be- 
gonnen. Diese beziehen sich aber meist auf Grundierung,** 
Bindemittel etc. während über die Farben als solche noch 
immer Unwissenheit herrscht und namentlich die Frage 
der Mischung und Verträglichkeit verschiedener Farben 
noch nicht genügend berücksichtigt ist. Wenn auch ge- 
sagt werden muss, dass die Vergänglichkeit der heutigen 
Oelbilder im Allgemeinen übertrieben ist, da ja nicht das- 
Malmaterial allein die U nhaltbarkeit herbeiführt, sondern 
in vielen Füllen die Ungeschicklichkeit und Nachlässigkeit 
in der Behandlungsweise dafür verantwortlich gemacht 
werden muss, so wird doch von vielen Malern stets be- 
tont, dass die grösste Gefahr für die Solidität eines Ge- 
mäldes die Farbe bildet, wie sie heute fabrikmässig her- 
gestellt wird. Die Farbentabrikanten — sagt Ludwig — 
vermögen auch beim besten Willen nur ein unexaktes Bausch- 
und Bogenmaterial zu liefern, weil sie es allen recht 
machen sollen und somit die feineren Wünsche einzelner 
nicht zufrieden stellen kOnnen. Schultzc-Naumburg hält 
die Bedenken Ludwigs gegen die fabrikmässige Her- 
stellung der Farben, besonders gegen das Mahlen dersel- 
ben mittels Maschinen, für unbegründet. Er rindet da- 
gegen in der. Gehcimnisthuerei vieler Firmen, wenn sie 
eine Farbe mit einem neuen Bindemittel in den Handel 

* Bouvier warnt z. B. in seinem Handbuch dringend vordem 
Gebrauch von Bleizucker, der nach den Frfahrunger. Hausers 
und Petersens absolut unscl adlich ist. 

'* In neuester Zeit hat die rühmlichst bekannte Fabrik von- 
MaM. einwanden A. Schutzmann in München ein neues Fabrikat 
in den Handel gebracht, für dessen Grundieruug Prot. Franz 
Stuck den Ausschlag gab. Gewebe und Kreidegrundierung sind, 
im Sinne der alten Venezianer-Schule, die ja bekanntlich auf 
koloristische Wirkung in erster Linie ausgegangen ist, gelertigr,. 
wobei noch als Hauptvorzug hervorgehoben werden möge, dass 
ein Verändern der Temperalarben nach dem Auttrag und nach 
dem Firnissen, sich hier weniger bemerkbar macht, als bei den 
sonst üblichen Kreideleinwanden. (Kunst f. Alle. XVII, 4. Beilage). 
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bringen, eine äusserst üble Gewohnheit, zumal die Be- 
fürchtung, dass bei Offenheit die Maler ihre Farben alle 
selbst anreiben würden, wenig angebracht ist. «Denn ein- 
mal sind die meisten Maler froh, wenn sie eine nach 
ihren Wünschen hergestellte Farbe zu kaufen bekommen ; 
andernteils wird der Maler, der sich mit seiner Technik 
beschäftigt, meist so viel mehr davon verstehen, dass eher 
der Fabrikant von ihm lernen könnte.» 

Es seien hier nur einige Farben erwähnt, deren Qua- 
lität durch langjährige Erfahrungen festgestellt ist. In 
seiner 'Anleitung zur Technik der Oelmalerei» nennt 
Hauser folgende Farben als solche, welche sich nicht 
verändern und mit denen es möglich sei, alle Töne zu 
erreichen: «Kremserweiss, Neapelgelb, Lichtocker (ge- 
brannt und ungebrannt!, Goldocker (gebrannt und unge- 
brannt), Terra di Siena gebrannt und ungebrannt , Umbra. 
Mumie, Beinschwarz, Rebenschwarz, grüne Erde (gebrannt 
und ungebrannt), Schüttgelb, Krapplack, Bergzinnober 
(Idrier), Casseler Braun oder Kölnische Erde, Eisenoxyd 
^caput mortuum , Cadmium, Kobaltblau, Pariserblau. . 
Böcklin warnt vor gelbem Ultramarin, hellgrünem oder 
dunkelgrünem Zinnober, weil die Farben nach kurzer Zeit 
ganz tot und matt werden. Sie sind stets gemischte Far- 
ben (oft Chrom und Berlinerblau), was daraus hervor- 
geht, dass sie aus jeder Fabrik einen andern Ton haben. 
Chromgelb und Mennige ist haltbar, denn er hat es noch 
nach i5 Jahren fast unverändert gefunden, nur muss man 
sich hüten es im Bilde zu früh anzuwenden, da es ma- 
lerisch zu grosse Konsequenzen hat. Die Verketzerung 
dieser Farbe rührt von den Düsseldorfern her, die sie bei 
ihrer saucigen Braunmalerei natürlich nicht verwenden 
konnten. Mittelgrüner Zinnober, mit dem er Farbenproben 
am Schornstein seiner Loggia gemacht, wo Feuchtigkeit, 
Sonnenbrand und Kälte einwirkten, wurde nach drei Jah- 
ren schwarz, während sich Chromgelb gut erhalten hat. 
Dagegen versagt Chromgrün/ Von diesem hatte Böcklin 



* G^lb halt er tür die empfindlichste Farbe, die durch den 
geringsten anders farbigen Zusatz oder durch Schmutz um alle 



den rohen FarbstorT in Wasser gerührt, um ihn abzudäm- 
men, wobei sich aber zwei Schichten absetzten, die obere 
gelb, die untere blaugrün und der Niederschlag wurde 
ziemlich hart. Dabei wurde ihm dieses Chromgrün von 
Pettenkofer und anderen Chemikern als unter allen Um- 
stünden haltbar empfohlen. Mit grünem Zinnober, der 
sich ahnlich niederschlügt, machte Böcklin den Versuch, 
ihn mit Oel, Leim (worüber nachher Firnisüberzug), 
Kopaiva und Wachs aufzutragen und der Luft auszu- 
setzen. Schon nach kurzer Zeit war alles schwärzlich ge- 
worden. 

Smalte ist für Oelfarbe unverwendbar. Wenn es auch 
im Mörser feingestossen wird, so ist es doch nicht mehlig, 
sondern krystallinlsch krümelig und so hart, dass es die 
gläserne Reibplatte zerschrammt. Ungebrannte Terra di 
Siena wird mit der Zeit trüb und schwer wie Umbra. 
Cochenille oder Karmin wird durch die Oelsüure verdor- 
ben, gibt jedoch mit Kopaiva einen haltbaren Lack. 

Böcklin, der alle seine Farben selbst zubereitet, hatte 
sich einen Krapp von wundervoller Tiefe gerieben. Durch 
Alaun, mit dem er eine lackartige Verbindung eingeht, 
wird der Krapp gereinigt und gibt nach dem Trocknen 
krümelige Krvstalle. Die Hauptsache ist nun, den Alaun 
so herauszuziehen, dass der blosse staubartige FarbstorT 
übrig bleibt (Qualität wie Waschblaustückchen). Das 
Herausziehen des Alauns, das die Farbenkünstler unor- 
dentlich besorgen, geschieht dadurch, dass man den Lack 
im Wasser auflöst. Der FarbstorT scheidet sich dann ziem- 
lich rein aus. Dieses Verfahren hat auch Morelli in Rom 
angewendet. Der Möwcs'sche Krapp, der als der beste 
im Handel bekannt ist, ist hell dagegen. Er enthalte auch 
Karmin, denn er färbe viel zu intensiv, Krapp erst dann r 
wenn grössere Quantitäten angewendet werden und dann 
nie so brillant wie Karmin, vor dem er jeden warnt. 

Wirkung gebracht wird. Auch Goethe bemerkte schon, dass 
Gelb gegen Trübung, wie sie beispielsweise durch Rauhigkeit des- 
Stoffes (Wolle im Gegensatz zu Seidel hervorgerufen werden 
kann, sehr empfindlich ist. (Seidlit/, Farbengebung, 20.) 



Digitized by Goog 



*x? &v &e «sae 1 35 *&j&*&*ffa&as?i&,i&*& 



Böcklin hat einmal Rosen gemalt und sie zuerst mit Weiss 
und Grau untermalt und darüber dann mit Karmin lasiert, 
was prächtig wirkte. Als er dann nach einiger Zeit nach- 
sah, da waren die Rosen gelb geworden, der Karmin war 
geschwunden und nur das Gelb zurückgeblieben. Krapp- 
lack ist ziemlich sicher, denn in den Bildern der Cinque- 
centisten hat er sich schon seit Jahrhunderten erhalten. 
Grüner Lack wird blau, wenn er aus Kupfer bereitet ist 
und vergeht oder wird schwärzlich trüb, wenn er aus 
Prlanzenstoffen besteht. Die von Böcklin am meisten ver- 
wendeten Farben sind : Weiss, Kremser- und Venezianisch 
Weiss (das heller und kälter wie das Kremserweiss ist), 
Kernschwarz, wenig Elfenbeinschwarz, gebrannte und un- 
gebrannte grüne Erde die er später nicht mehr gebrauchte, 
da sie eine leicht sich verändernde Manganverbindung ist), 
violettes Eisenoxyd (dunkel Caput mortuumj, wenig Eng- 
lisch Rot, und wenn Blau durchaus nötig ist. Ultramarin,* 
keinen Kobalt, da dieser grau wird. Ganz zuletzt ge- 
braucht er Zinnober und die Lacke. Gelben Ultramarin 
hat er haltbar gefunden, dagegen ist grüner Lack (Lacca 
verde bei üorizielli wenig haltbar und darf nur sparsam 
angewendet werden. Ferner verwendet er noch Indisch 
Rot, Mumie, Morellensalz, Vandyckbraun und Marsgelb 
{ein künstlich erzeugter Eisenocker) und Garaucc Lacke, 

* Schick beschreibt die Art, wie Böcklin sein Ultramarin 
bereitete: «Lapis lazzuli wird gemahlen oder gerieben und dann 
glaub' ich, mit Wachsseite unter Wasser geknetet; so färbt sich 
das Wasser blau und es gibt einen Niederschlag die prima 
cjualita (ganz tief)- Setzt man das Kneten fort, so produziert 
man geringere Sorten. Die letzte ist U Itramarinasche, die aber 
immerhin n.>ch teuer genug bezahlt wird. Für 4—5 Gulden 
hatte Böcklin etwa so viel bekommen, als ein Daumen Kaum 
einnimmt (fein gerieben wie .Mehlpulver;. • Ultramarin (sagte der 
Droghiere) besteht zumeist aus Ihonerde, der etwas Schwefel 
beigegeben ist und ist in primitiver Bildung grün, woraus man 
durch Beimischung gewisser Chemikalien gelben oder blauen 
Ultramarin absondern kann.» (Schick, p. 147.) Da der Ultra- 
marin sehr leinteilig ist. so braucht er nicht mit einem Binde- 
mittel gerieben zu werden, denn es genügt, wenn etwas Ko- 
paivenbalsam oderOel zugesetzt wird, um ihn brauchbar zu machen, 
(p. j3o. 
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die sich ziemlich beständig erw iesen haben. Lacke die im 
Rohstoff wie Granatsplitter, krystallinisch aussehen, sind 
schlecht, wegen ihrer zu grossen Durchsichtigkeit, die von 
dem noch in ihnen enthaltenen Alaun herrührt, der mit- 
tels Säurebehandlung abgesondert werden muss, was eine 
Woche dauert. 

Bronzegold ' hat ßöcklin ausgiebig benutzt über 
dunkle Stellen, auf die er helle malen wollte, um das 
Nachdunkein zu verhüten. Nur müsse man sich dabei 
luiten, es mit Zinnober oder sonstigen Metallfarben, auch 
nicht mit echtem Gold zusammenzubringen, da sonst 
chemische Veränderungen entstünden. Durchsichtige gelbe 
Farben erhält man von gut abgeschlämmtem gelbem 
Ocker oder Steinocker, der in Wasser gerührt, dann vom 
Bodensatz immer das Oberste abgenommen und wieder 
geschlämmt wird (die unreinen schweren Teile sinken zu 
Boden). ir>1 Böcklins « Waldbild mit Faunen« ging zu 
Grunde, weil es mit Smaragdgrün, (Vert Emcruudci ge- 
malt war, das schon nach kurzer Frist als grauer Schimmel 
uns dem Bilde hervorwuchs. IM Er warnt vor allen 
Kupierpräparaten " und vor Berliner Blau, wenngleich sie 
noch bei allen Bildern oft angewendet zu sein scheinen. 103 
Neapelgelb, in welchem ausser Bleioxyd noch Antimon 
enthalten ist, wollte er wegen ihrer Unsicherheit ganz von 
seiner Palette verbannen, ebenso die Jaunes brillants. ,M "' 

Aus Vorstehendem mag hervorgehen, dass eine ganze 
Anzahl von Farben schon allein ihrer chemischen Zu- 
sammenstellung wegen für die Malerei unbrauchbar ist. 
Es bleibt daher unverständlich, wie in einigen modernen 
Lehrbüchern behauptet werden kann, dass die Selbstzu- 

* Bei der «Sappho» h;it Böcklin statt Bronzegold Indigo ge- 
braucht und färbte das Gelb mit Saffran ; trotzdem hat sich wäh- 
rend 4 Jahren im ganzen Bild keine Spur verändert. 

** Zum Schleier der Anadyomene nahm er blauerünes Oxyd 
<K jpferoxydpräp irat) das er zwischen zwei Fimisschichten ein- 
schloss, da es sonst herauswächst. Auch durch Kopaivabalsam 
wird dies cinigormassen verhütet. (Schick, 1 68.) 

Vor den Anilinfarben, wie sie von der Düsseldorfer Far- 
benfabrik Stephan Schoenfeld in Tuben hergestellt werden, muss 
gewarnt werden, da sie verblassen. (Kunst f. Alle. XVI, p. io3.) 
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bereitung der Farben heutzutage nicht mehr nötig sei. So 
schreibt noch der Maler Preyer : »Früher war das (Selbst- 
zubereiten) der Fall jetzt aber durch die vorzüglichen 
Leistungen der Kunstmaterialisten ersparen die Maler unge- 
mein viel Zeit.« ' ß ' Kein Wunder, dass er, wie auch Haupp 
Farben empfiehlt, die Böcklin in folge seiner genaueren 
Kenntnis verwirft und umgekehrt. 

Aber auch noch andere Faktoren vermögen an und 
für sich gute Farben, sowie die Wirkung eines Bildes zu 
zerstören. Wenn z. B. zu lange und zu viel in schon 
zäh gewordene Farbe hineingemalt wird oder wenn ausser 
dem schon in jeder fertig gekauften Farbe enthaltenen 
grossen Oelzusatz noch Terpentin verwendet wird, so 
kann unmöglich ein gutes Bild entstehen. Böcklin benutzt 
nie Terpentin, da dieser der Farbe den Reiz nimmt. 
Mehr wie jede andere Malart beansprucht die Oelmalerei 
die peinlichste, gewissenhafteste und gleichmassigste Be- 
handlung. Das viele Probieren am Bilde selbst, um mit 
den verschiedensten Farben den gewünschten Ton zu er- 
reichen, das ungleichmäßige Decken von Halbtönen, Licht- 
und Schatienpartieen gleicher Art, wie auch das willkür- 
liche Nebeneinandersetzen von Farbflüchen, trägt dazu bei 
um ein Gemälde gründlich zu verderben, sowohl hinsicht- 
_ lieh seiner künstlerischen Wirkung, als auch hinsichtlich 
seiner Dauerhaftigkeit. 



DAS MASS DKR AUSFÜHRUNG. 

Noch heute wird vielfach die Ansicht vertreten, ein 
Bild sei um so schöner und schützenswerter, je säuber- 
licher es ausgeführt sei, das heisst je deutlicher und 
exakter es in allen Einzelheiten dastehe. Wo dies nicht 
<lcr Fall ist, wo in kurzen, aber um so inhaltsvolleren 
Zügen nur das Wesentliche der Erscheinungen gegeben 
ist, da wird die skizzenhafte, flüchtige Ausführung ge- 
tadelt. Zu diesen Anschauungen gelangte man durch jenen 



Grundirrtum, der das Kunstwesen im Kunstprodukt und 
nicht im Kunstproduzierenden erblickt. Der Künstler sieht 
die Natur mit anderen Augen wie der Nichtkünstler und 
sieht mehr in ihr als thatsüchlich vorhanden ist. ' Dieses 
«mehr« seiner Vorstellung gegenüber dem Objekt, wo- 
durch die Natur interessant und künstlerisch bedeutend 
wird, besteht in der Empfindung, die im Künstler ausge- 
löst wird und deren wir durch das Kunstwerk teilhaftig 
werden sollen. Der ganze Genuss, die Freude, Lust und 
Erhebung, die wir bei der Betrachtung eines Bildes em- 
pfangen, rührt nicht unmittelbar von diesem, als dem 
Kunstprodukt her, sondern vom Künstler als dem Kunst- 
produzierenden. Denn, wenn wir nicht vermögen mit 
seinen Augen zu sehen, das heisst ihn selbst im Kunst- 
werk erblicken, dann wird uns die Kunst überhaupt wenig 
bedeuten können. Diese Verwechslung von Kunstprodukt 
und Künstler, auf die wir noch bei späterer Gelegenheit 
zurückkommen müssen, hat noch einen weiteren Irrtum 
heraufbeschworen, der in der leider vielverbreiteten Mei- 
nung besieht — Kunst sei Nachahmung. Als solche auf- 
gefasst bietet sich zu ihrer Wertschätzung und zu ihrem 
Genuss nur der Vergleich mit der Natur und wo sie 
diesem Vergleich nicht stand halt, da entsteht die Frage : 
wenn die Kunst die Aufgabe hat, die Natur nachzuahmen, 
warum thut sie es dann nicht der Wahrheit gemäss, mit 
allen Einzelheiten, die wir an ihr zu erblicken gewohnt 
sind : Die Antwort darauf lautet : weil sie dazu erstens 
nicht im stände ist, weil ihre .Mittel nicht dazu ausreichen 
und nur eine relative Wiedergabe der Natur erlauben, 
und zweitens, wenn sie dazu im stände wäre, dann wäre 
sie nur eine Doublette der Natur und völlig überflüssig. 
Wer ein wahrer Künstler ist, der kann aber die Natur 
überhaupt nicht nachahmen, denn der innere Drang des 
Künstlers ein Abbild der Natur in Form eines Gemaides 
zu geben, entsteht durch die ästhetische Bewunderung, 
welche diese in ihm hervorruft. Diese Bewunderung gipfelt 

* "Mulla vident pietures in umbris et in eminentia quae nos 
non videmiis.» (Cicero, Ac;id.) 
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aber nicht in der äusseren Erscheinung, sondern im 
ästhetischen Schein, in dem Bilde der Natur, das durch 
ihren Anblick im Innern des Künstlers entsteht. Nicht 
das was er oder andere sehen, will er geben, sondern das, 
was er empfindet, das Verborgene, das in den geheimnis- 
vollen Tiefen seines subjektiven Bewusstseins liegt. «Man 
sieht nicht ein — sagt A. W. v. Schlegel in seinen Vor- 
lesungen über schöne Litteratur und Kunst — da die Na- 
tur schon vorhanden ist, warum man sich quälen sollte, 
ein zweites, jenem ganz ähnliches Exemplar von ihr in 
der Kunst zu stände zu bringen, das für die Befriedigung 
unseres Geistes nichts voraus hätte als etwa die Bequem- 
lichkeit des Genusses.» Die Landschaftsmalerei diente 
dann bloss dazu, im Zimmer gleichsam eine portative Na- 
tur um sich zu haben. Ebenso sagt E. v. Hartmann : 
«Wenn die Kunst nichts besseres zu bieten hätte, als die 
Natur auch schon bietet, so wäre alle auf sie verwandte 
Mühe rein vergeudet und sie selbst eine völlig zwecklose 
Spielerei.« Damit ist keineswegs die Abhängigkeit der 
Kunst von der Wirklichkeit geleugnet. Die Kunst setzt 
stets die Wirklichkeit voraus, deren Schein sie gibt. Da- 
für ist es aber ganz gleichgiltig mit welchem Mass von 
Treue das Reale wiederholt ist, denn es kommt nur dar 
auf an, dass der Schein, der allein den ästhetischen Ge- 
nuss hervorruft, soweit erreicht ist, um in uns die Illu- 
sion des Realen zu erwecken. «Die höchste Aufgabe einer 
jeden Kunst — sagt Goethe — ist, durch den Schein, die 
Täuschung einer höheren Wirklichkeit zu geben. Ein 
falsches Bestreben aber ist, den Schein so lange zu ver- 
wirklichen, bis endlich nur ein gemeines Wirkliche übrig 
bleibt. Denn wenn ich den Mops meiner Geliebten zum 
Verwechseln ähnlich abgebildet habe, so habe ich zwei 
Möpse, aber immer noch kein Kunstwerk.» Das leibliche 
und geistige Auge des Menschen beansprucht auch vom 
Kunstwerk gar keine dem Naturgegenstand zum Ver- 
wechseln ähnliche Darstellung. Ihm genügt, um sich eine 
möglichst vollkommene Anschauung desselben zu machen, 
die Wiedergabe, der am Naturobjekt wahrgenommenen 
Proportionen, Gegensätze und charakteristischen Eigen- 



schaften. Je genauer diese im Bilde zur Geltung gelangen, 
desto bedeutungsvoller wird es im Gegensatz zu einer 
weniger genauen Darstellung erscheinen. Ein Bild, das 
z. B. jeden Grashalm, jedes Blatt wiedergiebt, steht an 
künstlerischem Wert hinter einem solchen zurück, das 
nur das Wesen derselben zu schlagendem Ausdruck 
bringt. ' Die Genauigkeit die das Auge des Beschauers 
verlangt, liegt daher nicht in der getreuen und exakten 
Kopie, sondern in der prägnanten Charakteristik. Schon 
Lionardo empfiehlt den M.ilern als Regel, die kleinen 
Dinge, wie auch die entfernt liegenden, nicht zu deutlich 
auszuarbeiten, denn mit zunehmender Entfernung, gehen 
die Umrisse aller gleichfarbigen Gegenstände verloren 
und allmählich verlieren sich auch die Umrisse solcher 
Körper, die mit gebrochenen Farben nebeneinander zu 
stehen kommen, wie z. B. Mauerwerk und sonstige 
Trümmer von Bergen und Gestein. Zuletzt schwinden 
sogar die Konturen derjenigen Dinge, die auf ihrer hellen 
Seite von Dunkel und auf der dunkeln Seite von Hell 
begrenzt werden. 

Wenn auf früh landschaftlichen Werken, meilenweit 
entfernte Objekte mit der gleichen Deutlichkeit wiederge- 
geben sind wie die im Vordergrund stehenden, so erklärt 
sich dies aus der Sorgfalt die dem Studium der Natur zu 
Teil wurde, das mit der gleichen Schärfe und Genauigkeit 
die Gräser des Vordergrundes, wie die Bäume des Hinter- 
grundes ausführte. lfi * Dürers Mahnung: «Du sollst wis- 
sen, je genawer man dem Leben und der Natur mit Ab- 
nehmen nachkummt, je pesser und künstlicher dein Werk 
wird» ist lediglich der Ausrluss seiner ungemeinen Achtung, 
die er vor der Natur empfand. Nach diesem ästhetischen 
Grundsatz, den auch Lionardo vertritt, indem er dem 
Maler anempfiehlt, es genau so zu machen, wie ein Spiegel, 

* Alesso Baldovinetti ging in der Ausführung seiner Bilder 
so weit, dass man nach Vasans Worten «die Halme und Knoten 
im Stroh und die Wurzeln des Epheus zählen konnte, dessen 
Blätter überdies ganz naturgetreu auf der einen Seite dunkler 
gefärbt waren als auf der anderen 
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weil er dadurch gleichsam die andere Natur zu sein 
scheine, wäre die Kunst nichts anderes als objektive Nach- 
ahmung. Aber weder bei Dürer noch bei Lionardo rindet 
man die Wirklichkeiisireue in der Form verkörpert, wie 
sie sich in ihren Theorien darbietet.* Die Peinlichkeit die 
Dürer auf seinen Porträts der Wiedergabe einzelner Haare 
widmet, ist keineswegs störend, denn sie macht sich nicht 
auf Kosten der anderen Formen geltend, wodurch die 
ganze Kraft der Naturwirkung gewahrt bleibt. «Ein Kopf 

— sagte Böcklin — könnte tausend kleine Löckchen ha- 
ben und dennoch ernst wirken. Solche kleine Formen 
stören durchaus nicht, wenn sie nur zu einer Masse zu- 
sammengehalten sind. So habe er ja auch in seinem Pe- 
trarca trotz des Reichtums der Pflanzen stets die Massen 
bewahrt.). Die Detailausführung Dürers, in Bezug auf 
die Wiedergabe des Haares, ist auch Tizian eigen, obwohl 
er seiner ganzen Technik nach zu den Breitmalern gehört. 
Er setzt nämlich auf die mit breitem Pinsel gegebenen 
helleren und dunkleren Farbentöne, ganz helle Lichter, 
die linienmüssig in der Richtung des Haares laufen, ohne 
doch den Anschein zu erwecken, als sei das einzelne 
Haar gemalt. Dürer dagegen zieht auf dem Gesamtton 
jede Strähne in feinsten Linien aus, so dass man die ein- 
zelnen Haare in ihrer ganzen Länge, durch alle Wind- 
ungen hindurch verfolgen kann. Auf den meisten seiner 
Porträts, hat er aber auch äusserst geschickt, «zum Stau- 
nen der venezianischen Maler , mit hartem Pinsel, ein- 
zelne Haare gemalt, die sich der allgemeinen Lage nicht 
fügen. So hat jeder der beiden Meister auf entgegenge- 
setztem Wege eine äusserst lebendige Darstellung des 
Haares erzielt. Durers spitze Behandlung, die sicherlich 

* Bei Lionardo ist dieses stete Austeilen und Verfeinern, das 
er immer und immer wieder an sehun Mildern vornahm, der 
Grund, warum er nur wenige seiner Werke wirklich beendet hat. 

— Alberti, der eine peinliche Sorgsamkeit in den L'mrisslinien, 
der Beleuchtung und Komposition befürwortet, wendet sich 
tadelnd gegen die Künstler, die so lange an einem Werk herum- 
arbeiten 'und so lange ausführen, dass die Arbeit eher schmutzig 
als fertig wird.« 
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von der Grabsticheltechnik beeinrlusst ist, blieb stets künst- 
lerisch, im Gegensatz zu der des Balthasar Denner, weil 
er nie die Gesamtwtrkung des Ganzen ausser Acht Hess. 
In Rembrandt's Technik ist sowohl Dürers wie Tizians 
Verfahren vereinigt, indem die den Gesamtton bildenden 
breiten, flächenartigen Pinselstriche durch feinste Grenz- 
linien und Lichter geschieden sind.'" 0 Es kommt also nur 
darauf an, die Darstellung zusammenzuhalten und einheitlich 
in der Wirkung und im Haupteindruck zu gestalten. Wenn 
aber wie Sandrart in seiner «Teutschen Akademie» erzählt, 
Gerard Dow an einem Besenstiel vier Tage lang malte, 
so ist anzunehmen, dass dadurch dem Haupteindruck des 
Ganzen Eintrag geschieht.' Diese detaillierte Malweise 
war aber damals in Holland sehr beliebt und von der 
Schule des Mieris auch auf die Landschaftsmalerei über- 
tragen. «Das Mikroskop " in der Hand — schreibt Sand- 
rart — die Füsse am Kohlenherd wärmend, bewundern 
sie stundenlang und unbeweglich die unendliche Welt 
seiner Grashalme, glücklich, wenn sie zufallig eine Heu- 
schrecke oder Fliege darin entdeckten, die sie anfangs nicht 
bemerkt haben.» Eine gewisse Verwandtschaft mit dieser 
wissenschaftlich pädagogischen Kunstauffassung zeigt die 
englische Kunst. Jede grosse Kunst — sagte Ruskin — 
muss für das Volk als End- und Hauptziel didaktisch sein. 
Hierin liegt zum Teil die Erklärung für die peinlichste 
Genauigkeit, die der englische Maler auch den Neben- 
dingen seiner Darstellungen angedeihen lässt. Nicht sein 
technisches Vermögen will er damit kund thun, sondern 

* Sebastiano quälte sich 3 Jahre mit dem Portrait eines 
Gonzaga ab. Mudox Brown malte 4 Jahre an seinem oLebe- 
wohl an England- das nur 2 wichtige Personen enthält. 3is 
zur völligen Vollendung des «Bad der Venus» von Burne-Jones 
vergingen i3 Jahre. — Zur Untermalung einer Hand brauchte 
Dow fünf Tage. Ebenso pinselte Baptiste Santerre wochenlang 
an einer Hand. — «Böcklin lacht fürchterlich über Leibi, der 
drei Jahre in einer Dorfkirche gesessen, um drei alte Weiber zu 
malen, unter anderm auch eine Haube, die zu sticken viel leichter 
gewesen wäre. Muss das ein langweiliger, denkfauler Kerl sein.» 
(Floerke, Böcklin, p. 184). — «In der Malerei — sagte Leibi — 
gibt es Scheibenschützen und Flugschützen. ■ 

** Darunter ist «Lupe« zu verstehen. 
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er will belehren. Als einer der ersten Praeraphaeliten 
Collins, auf einem seiner Bilder ein «Alisma plantago» 
anbrachte, da waren die Botaniker schon für die Sache 
gewonnen. Wenn Ruskin das Problem der Ausführung 
einfach von der Frage abhängig macht, «ob man ein voll- 
endetes oder unvollendetes Bild vorzieht ... ob man 
richtig oder falsch zu sehen wünscht», und dann zum 
Schlüsse kommt, dass «jene, welche die Finsternis dem 
Licht, die Illusion den Thatsachen vorziehen^ besser daran 
thäten ihre Kunst an den Nagel zu hängen, so behauptet 
er damit, dass der Zweck der Kunst kein ästhetischer, 
sondern ein wissenschaftlicher sein müsse. Die wissen- 
schaftliche Erläuterung des Gesetzes des Weltalls oder der 
Thaten der Geschichte ist für ihn. das erste und höchste 
Ziel des Malers. Er verlangt daher, dass jede Art von 
Terrain, Felsen und Wolken mit der Exaktheit des Geo- 
logen und Mineralogen wiedergegeben seien. An Tizian 
lobt er die botanische Treue; auf seinem Bilde «Bacchus 
mit der Ariadne» entzückt ihn Iris comunis, Aquilegia. 
Capporis spinosa und die Gramba maritima im Vorder- 
grund. ' Darum tadelt er auch z. B. Teniers und Salvator 
Rosa auf deren Vordergründen, weder die geologische 
Bodenbeschaffenheit noch die Pflanzenfamilien die auf ihm 
wachsen, noch der Stil der in Trümmern daliegenden 
Architektur deutlich zu erkennen sind. ** Zwischen einem 
solchen Meister und einem Anfänger sieht er daher keinen 
Unterschied, «denn den Pinsel frei zu handhaben und 
Rasen und Laub sorgfältig genug zu malen, um den Blick 
zu befriedigen, das sind Eigenschaften, die ein oder zwei 
Studienjahre dem ersten besten verleihen können. Aber 
in dem Rasen und den Pflanzen jene Geheimnisse der 
Schöpfung und der Kombination wieder zum Ausdruck 
zu bringen, durch welche die Natur sich an den Verstand 



* Diese von ihm beanspruchte Peinlichkeit im Beobachten 
und Studieren der Pflanzenwelt und der Gesteine ist um so 
merkwürdiger, als er seinen Schülern die Beschäftigung mit 
Anatomie auis strengste untersagte. (Vergl. i-Anatomiestudien«.) 

** Lin englischer Maler nannte diese Exaktheit einmal tref- 
fend «mühsame Leistungen der Trägheit». 



wendet, die Spalten und Risse im Felsen fein und be* 
stimmt, die Biegung der Pfade sanft steigend und fallend, 
die Schatten des abbröckelnden Erdreichs wogend und 
weich mit leichtem Finger zu gestalten und so genau die 
Empfindung hervorbringen, als ob Regentropfen auf das 
Erdreich fielen, in alle dem was uns am geringfügigsten 
und verachtenswertesten erscheint, einen Beweis dessen 
erblicken, was die göttliche Macht für den Ruhm und die 
Schönheit thut, das ist die deutlich vorgezeichnete Pflicht, 
die die Vorsehung uns auferlegt. Also nicht nur di- 
daktisch soll die Kunst sein, sondern Lobpreisung und 
Verkündigung der Werke des Schöpfers. 171 Aus diesem 
Grunde fordert er von den jungen Künstlern nichts an- 
deres - als die reinste Nachahmung der Natur bona fide«. 
Trotzdem haben Madox Brown, Rossetti und Millais die 
Gefahren dieses minutiösen, photographischen Systems 
erkannt und auf diese Art von Realismus verzichtet. 
William Bell erzühlt, dass er den jungen Millais im Atelier 
besuchte und dort einen Kupferstich des Agostino Laura 
fand, auf dem jedes Blatt, jede einzelne Pflanze mit un- 
glaublichster Gewissenhaftigkeit dargestellt war. Als er 
diesen Stich betrachtete, da rief Millais: «Ach Sie be- 
trachten das! Das ist praeraphaelitisch genug, nicht wahr? 
Wir andern sind noch nicht da angelangt! Aber ich für 
meinen Teil werde es gar nicht versuchen. Das grenzt 
schon ans Lächerliche. Natur ist Natur und Kunst ist 
Kunst, nicht wahr ?<. ><2 Dass die Praeraphaeliten in diesem 
Realismus, nicht wie Ruskin, das Endziel der Kunst er- 
blickten, geht deutlich aus einem Ausspruch Hunt's her- 
vor, der sagte: «Indem wir übereinkamen dass wir so 
minutiös wie nur möglich unsere ersten Werke ausar- 
beiten sollten, haben wir damit zugleich nie mehr sagen 
wollen, als dass diese Praxis erforderlich sei, um Hand 
und Auge des jungen Künstlers auszubilden. Wir wür- 
den nie der Meinung zugestimmt haben, dass diese 
Methode im reiferen Alter aufgegeben, weniger Praera- 
phaelit sein hiesse..»"3 Selbst Ruskin, der lehrte: Je- 
der Maler müsse es sich zur Regel machen, dass nie 
ein Bild seine Staffelei verlässt, solange es noch eines 
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Fortschrittes fähig sei, solange man noch einen neuen 
Gedanken hineinlegen könne — gab schliesslich seine 
Meinung dahin ab, dass dieser Realismus nur als Bildungs- 
mhtel aufzufassen sei. Dabei ist aber übersehen, dass 
das entgegengesetzte Verfahren, das die Dinge nur durch 
prägnante Charakteristik schildert, ein viel intensiveres 
Naturstudium voraussetzt, und daher auch einen viel 
grosseren Wen als künstlerisches Bildungsmittcl besitzt, 
als das der photographischen Treue. Dieses wird immer 
an Aeusserlichkeiten haften bleiben, während jenes den 
inneren Ursachen der Erscheinungen sein Augenmerk zu- 
wendet. Nur bei dieser Betrachtungs- und Darstellungs- 
weise kann der Künstler selbst zu Worte kommen. Und 
von seiner Persönlichkeit, von seinem individuellen 
Können hängt alle Wirkung eines Kunstwerkes ab, das 
im Verhältnis steht zu der Kraft, mit der es vom Künstler 
im Augenblick der Empfängnis gefühlt wurde. Segantini.i 
Wo aber durch peinlichste Beobachtung und ebenso pein- 
licher Darstellung Auge und Hand des Künstlers in der 
«prosaischen Leibeigenschaft» der blossen, handwerklichen 
Nachahmung stehen, da kann von einem künstlerischen 
Fühlen keine Rede sein, denn da sind alle Knergieen dar- 
auf gerichtet, mit möglichst vielen Mitteln, möglichst viel 
im Bilde anzuhäufen. * Dadurch wird der Technik, die 
nach einem Ausspruch Puvis de Chavannes' nichts anderes 
ist, als Temperament, eine Wichtigkeit eingeräumt, an 
der das Auge haften bleibt, ohne ästhetische Gefühle, auf 
welche doch die Absicht des Künstlers ausgehen muss, 
vermitteln zu können. Je mächtiger die Wirkungen der 
Werke unserer alten Meister auftreten, desto geringer ist 
der Aufwand materieller Mittel, desto müheloser erscheinen 
sie hervorgebracht. " «Was man mit grösstem Eifer er- 



* «Nur der Handwerker kopiert die Wirklichkeit, der Künst- 
ler stellt sie so dar, wie sie erscheint, nachdem ihr Bild durch 
seine Seele gegangen ist.« (Graf Schack.) 

** «Veremtachi die Technik sich nicht bei jedem Fortschritt 
eines wahrhaft grossen Meisters ; Wird er auf der Sonnenhöhe 
seiner Ucbung nicht den kürzesten und einfuchsten Ausdruck 
seines Denkens suchen.« (Feuerbach.) 

»O 
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streben und mit dem grössten Aufwand von Arbeit und 
Studium, im Schweissc seines Angesichts zu erreichen 
suchen soll, ist dasjenige, dass was man mit allergrösster 
Mühe schafft, so aussehe, als würe es schnell, fast ohne 
Anstrengung, ja mit grösstcr Leichtigkeit hingeworfen — 
der Wahrheit zum Trotz. . . Nützlich und gut und ein 
Gnadengeschenk des Ewigen ist es, mit Leichtigkeit und 
Schnelle arbeiten zu können und das, was ein andrer in 
vielen Tagen erledigt, in wenig Stunden zu vollenden. 
Sonst hätte Pausias aus Sykion sich nicht so bestrebt, in 
einem Tage das Bild eines Kindes in höchster Voll- 
kommenheit auf seine Tafel zu bringen. Wenn nümlich 
einer, obwohl er rasch malt, dennoch nicht aufhört, eben- 
sogut zu malen wie der, welcher langsam arbeitet, so 
verdient er weit höheres Lob.» (Michel Angelo.i 175 ' In 
der Malerei, wie in der Architektur — sagte Reynolds — 
ist Einfachheit die Grundbedingung des grossen Stils. 
Alle kleinliche Ornamentik, die in der Entfernung nur 
als undeutliche Masse erscheint, ist zu vermeiden. Ein 
Bild soll aus wenigen, breit angelegten Teilen bestehen, 
die dem Auge in bestimmter Form erscheinen. "Wenn die 
Einfachheit, anstatt nur richtig zu stellen, als Selbstzweck 
aultritt, das heisst, wenn ein Künstler sich auf diese Ei- 
genschaft allein etwas zu Gute thut, dann wirkt eine auf- 
fallende Schaustellung der Einfachheit, ebenso unangenehm 
und widerlich, wie jede andere Art der Unnatürlichkeit.» 
(Reynolds.) n« In der modernen Kunst ist die Art und 
Weise, wie der Künstler die materiellen Mittel äusserlich 
handhabt, vielfach zu sehr betont. Unter solch virtuoser 
Einfachheit und Fluchtigkeit der Technik sucht sich 
meistens das künstlerische Unvermögen zu verbergen, dem 
es lediglich auf den überraschenden Schein des Aeusseren 
ankommt." Man wird auch bei einiger Uebung sofort die 



* Von den Bildern des Velasquez sagte Mengs, sie seien mit dem 
blossen Willen gemalt. — Diese wirkliehe oder scheinbare Mühe- 
losigkeit erzeugt — wie Knille sagt — ein Geflllil des Behagens. 

** Luca Giordano arbeitete so schnell und flüchtig, dass ihn 
seine Zeitgenossen Luca f'a presto nannten. Von den Heraus- 
gebern der neuen rlorentincr Vasari-Ausgabe (1888, VII. 724) 
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wirkliche, auf Impotenz beruhende Flüchtigkeit, von der 
fein überlegten, die nichts anderes bedeutet, als weiser 
Verzicht auf Unnötiges unterscheiden können. Gewöhnlich 
wird aber von vornherein gegen jede Art von Flüchtig- 
keit und skizzenhafter Ausführung, der Vorwurf der Un- 
fertigkeit erhoben, was jedoch auf den Betrachter selbst 
zurückfällt, dem es an eigenem Vorsiellungsvermögen 
mangelt. " Man braucht sich nur zu fragen, wann ist 
denn ein Bild eigentlich fertig? Im Sinne des Publikums 
■dann, wenn jedes Fleckchen Leinwand mit Farbe ausge- 
führt ist, wenn jeder Halm am Wege, jede Bartsioppel 
im Gesicht mit photographischer Treue festgehalten wurde, 
wenn es «wie wirklich» aussieht." Im Sinne des Künstlers 



wird an seinen Gemälden, trotz mancher Vorzüge, die flüchtige 
Durchführung, die ihnen gleichbedeutend ist mit Mangel an 
.geistigem Gehalt, aufs schärfste getadelt. «Ks ist bei ihm wohl 
allzu offenbar der Mangel eines tieferen Geistes und einer ethi- 
schen Höhe, die die Kunst adelt; nur dem Auge bietet er das 
Schauspiel einer szenischen Darstellung, als ob die Kunst ein 
Spielvertreib lür den Haufen wäre und nicht vielmehr eine 
Nr.hrerin und eine Lehrerin für das Leben.» 

* In der skizzenhaften Malerei wird alles zu sagen erstrebt 
und doch das meiste verschwiegen, dem Laien aber durch Voraus- 
setzung seines kunstverständigen Entgegenkommens geschmeichelt. 
(Knille W. u. K. 5y.) — «Dem Auge das Aeusserste zeigen, heisst 
der Phantasie die Flügel binden.» (Lessing.) 

** Deutlichkeit — da liegt zugleich die Frage vom Fertig- 
machen, wie es der Laie liebt. — Als Floerke mit Böcklin vor . 
dessen Bild «Im Meere» stand, sagte dieser: »Sehen Sie, die I 
Frauensperson soll schreien — man muss sie singen hören, — 
das ist der Zweck, so wahr muss das Ganze wirken. Ich habe 1 
tagelang nichts geihan als darauf hingearbeitet, dass es in Meer ) 
und Luft immer stiller und lichter werde, immer weiter, und die 
Farbe nur da zu konzentrieren, wo sie direkt auf einen Blick auf- 
nehmbar ist, zur Hauptsache spricht. Das ist so fertig, dass ich 
vorn in den Figuren machen könnte, was ich wollte, sie aus- 
ilihren bis in's kleinste. Aber — ich habe versucht, z. B. wenig- 
stens die Backen der Frauensperson mehr zu modellieren — 
nichts leichter als das, — sehen Sie selbst (und im Augenblick 
war mit einigen sicheren Strichen das relativ Richtige gemacht), 
aber es musste und muss wieder weg. Sie hat ein Ohr, natür- 
lich« — da sass es auch schon — aber die modellierte Ohrmuschel ! 
zog ab: «ich darf nur das machen, was das Schreien ausspricht, ] J 
nicht das für ihre absolute Kxistenz Nötige. . . . Man soll um / i 
•Gotteswillen nicht am unrechten Ort zeigen wollen, dass man 
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dann, wenn es den Schein der Wirklichkeit so wiedergiebt, 
dass es im Betrachter die gleichen Empfindungen und 
Vorstellungen auslöst, die ihn beim Anblick der Wirk- 
lichkeit durchfluteten, wenn er das ausgedrückt hat, was 
er ausdrücken wollte* Der Natur gegenüber ist unser 
Empfinden und Vorstellen, wie wir im dritten Abschnitt 
näher sehen werden, ein ganz anderes, als beim Anblick 
eines Kunstwerkes. Jener ist es gleichgültig, ob wir sie 
empfinden, das Kunstwerk aber, will empfunden sein, will 
ästhetische Gefühle in uns erwecken und darum ist es — 
wie Wundt sagt — die Aufgabe der Kunst, die Wirklich- 
keit in der Fülle ihrer Formen in die Sphäre der reinen 
Betrachtung zu erheben. Schon aus diesem Grunde muss 
sich das Kunstwerk in anderer Form darbieten wie die 
Natur, obwohl es von dieser unter allen Umständen aus- 
geht. Es kann also keine Wirklichkeit darbieten, sondern 
nur eine Lebersetzung, die von der Subjektivität des 
Künstlers abhängt, ßöcklin nannte daher das Malen ein 
«Rechnen», denn es handelt sich hier um Werte ver- 
schiedenster Art, mit denen nur durch den berechnenden 
Verstand operiert werden kann. Wie viele teilweise oder 
ganz schlechte Bilder sind geschaffen worden, weil sich 
der Künstler bei der Abschätzung dieser Werte verrech- 
nete. Wir sehen hieraus, dass der Maler nicht einfach, 
die in der Natur enthaltenen Werte, wie sie sich in den 
Formen und Farben der Objekte präsentieren, abschreiben 
darf, sondern sie vielmehr umrechnen muss. " Helmholiz 



ein rleissiger Schiller war, dnss man Kenntnisse erworben hat, 
zeichnen kann etc. Für solche Knabenrenonimistereien hat das 
; einheitliche künstlerische Wollen keinen Platz. Alles an seiner 
Sielle». Floerke. ßöcklin p. 80. Si. 

* «Ein Bild ist vollendet, sobaTd der Maler seinen eigentlichen 
Zweck, die darzustellende Situation vcrst'ndlich zu machen, er- 
reicht hat.» (Kembrandt.) — «Un tableau est acheve lorsque toute 
trace des moyens employes pour obtenir le resultat a disparu.» 
(Whisiler). Goethe sagte 'sogar «das Werk eines grossen Künstlers 
ist in jedem Zustand fertig«. 

** In einem Brief an Guizot schreibt Th. Rousseau: "On 
ne copie pas ce qu'on voit avec la pre'cision mathematique, mais 
on sent et on traduit un monde reel, dont toutes les fatalites 
vous enlacent.» (Arreat. Psychologie du peintre. 47.) 
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nennt dies die Natur übersetzen, wozu der Maler überdies 
schon durch seine unzulänglichen Mittel gezwungen ist, 
die ihm z. B. die Wiedergabe der in der Natur vorkom- 
menden Helligkeiten unmöglich macht. Seine hellsten 
Farben sind nur etwa hundert Mal heller als seine tiefsten 
Schatten. Sklavisches Nachahmen verhindert ihn aber, die 
der Natur entnommenen Werte zu einem von Unwesent- 
lichkeiten und Beziehungen freien, künstlerischen Ganzen 
umzugestalten. Ludwig Richter klagt einmal in seinen 
«Lebcnserinnerungcn» , dass ihm der Sinn für bedeu- 
tende Auffassung, für ein abgeschlossenes Ganzes ermangle 
und dass er, so sehr er diesen Mangel fühle, ihm doch 
nicht abhelfen könne. Mit grosser Freude begrüsste er 
daher die Lehre des alten Koch, der ihn darauf hinwies, 
in knappen Zügen zuerst das Ganze zu scharfen, anstatt es 
aus Einzelheiten zusammenzutragen, denn das Ganze — 
sagte er — muss immer gross und einfach bleiben. Auch 
Philipp Veit bemerkte ihm gelegentlich, er finde «dass alle 
Landschafter zu viel auf ihre Bilder bringen, sie sollten 
einfacher sein». Dies hei schon den Japanern des XVIII. 
Jahrhunderts unangenehm auf. Shiu-zan, ein japanischer 
Kunstkenner schrieb 1771 : «Es ist der Fehler der Frem- 
den europäischen Gemiilde), dass sie sich so tief in die 
Wirklichkeit versenken und daher viele Einzelheiten zeigen, 
die besser unterdrückt werden. — Solche Werke sind wie 
blosse Zusammenstellungen von Wörtern, das japanische 
Gemälde aber soll ein Gedicht von Formen und Farben 
sein. — Es ist durchaus nicht wesentlich, die Natur genau 
zu kopieren. Eine Zeichnung kann eine sehr treue und 
gute Darstellung einer Naturerscheinung und dennoch ein 
sehr armseliges Kunstwerk sein. Auf der anderen Seite 
kann ein Gemälde einen hohen künstlerischen Rang ver- 
dienen, ohne den Thatsachen der Natur gerecht zu werden. »m 
Der japanischen Kunst verdankt Europas Malerei un- 
endlich viel. Ihre Bekanntschaft fiel in die Zeit der im- 
pressionistischen Versuche, die vorwiegend auf einer neuen 
Maltechnik basierend, die Flüchtigkeit der Naturerschein- 
ungen unter dem Zauber des wechselvollcn Spieles von 
Luft und Licht auf die Leinwand zu bannen suchten. Sie 
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lehrte die europäische Malerei «die Methode des abgekürz- 
ten Zeichnens, das Geheimnis der Raumvergrösscrung durch 
besondere Linienführung, das Hingeworfene, Unvorherge- 
sehene, Ueberraschende, Fluchtige, die Steigerung des 
Effekts durch Ünvollstündigkeit des Motivs, die Andeutung 
des Ganzen durch ein Bruchstück. Man lernte von ihr eine 
andere Art, die den Eindruck des Gegenstandes gibt, ohne 
dass alles ausgeführt ist, von dem man nur durch Wissen 
weiss, dass es da ist. '" K 

Die Quintessenz dessen, was unsere Kunst von der des 
Ostens gelernt hat, ist die Subjektivität im Erfassen des 
Natureindrucks und die Kunst, mit wenig Mitteln das zu 
geben, was die Natur in unserer Seele erregt. Die Er- 
fahrung lehrt, das-, eine neue Entdeckung erst allmählich 
ausreift und zur Vollendung gelangt. Diese neue Art von 
Malerei, die bei den Franzosen zuerst zur Anwendung 
kam, machte hiervon keine Ausnahme und lange dauerte 
es, bis die Gärung vorüber war und man endlich immer 
mehr erkannte, dass die aphoristische Interpretation der 
Natur keine Unwahrheit ist, dass das «Unfertigen der Tech- 
nik sich durchaus mit dem Begriff «Kunst» deckt. 

Dass die skizzenhafte Ausführung von grosser künst- 
lerischer Wirkung ist, bezeugt ein Vergleich von Gemälden 
beliebiger Epochen mit den ihnen zu Grunde liegenden 
Farbskizzen. Der Vergleich lehrt, dass die Studien weit 
mehr Unmittelbarkeit besitzen wie das Gemälde. Impressio- 
nistischen Bildern ist diese packende Unmittelbarkeit des 
Natureindrucks besonders eigen und deshalb wird das 
Skizzenhafte, das Wiedergeben der wichtigsten und wesent- 
lichsten Licht- und Farbnuancen, das sie zu erreichen 
suchen, ganz besonders geschätzt, obwohl auch hier noch 
Unterschiede in der unmittelbaren Wirkung zwischen Ge 
mälde und Skizzen obwalten. Bei Liebermann tritt dies 
deutlich zu Tage. Sehen stimmt eines seiner Bilder völlig 
mit dem auf der Skizze oder Studie flüchtig festgehaltenen 
ersten Eindruck übercin. Bei ihm ist die Anspruchslosig- 
keit in der Verwendung der malerischen Mittel auf die 
Spitze getrieben. Er ist dabei ohne alle Weichheit, ohne 
Leichtigkeit, seine harten, hölzernen Töne wirken schwer. 
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Und doch ist er ein Künstler, interessanter durch das was 
ihn bewegt, als durch das was er eigentlich kann. Er darf 
demnach nicht nach seinen positiven Leistungen allein be- 
urteilt werden, es ist hier nötig, dass man zwischen den 
Zeilen liest und ergänzt. 1 ™ Die Führung des Pinsels 
verlangt bei der Ausführung ein langsameres Tempo als 
bei der Skizze, wodurch die Wirkung schwerer wird. Ich 
erinnere mich des Bildes eines modernen schottischen 
Meisters, das ohne alles figürliche Beiwerk ein Stück Meer 
und ein Stück Strand darstellt. Der Malgrund war gelb- 
lich grün und zeigte nur da einige weissliche und grün- 
liche Streifen und Flecken, wo das Meer lag. Alles andere 
blieb überhaupt von der Farbe unberührt und stand als 
der natürliche Malgrund da. Durch die anscheinende Hast 
und Schnelligkeit der Ausführung, mit der kaumein Drittel 
der Leinwand flüchtig bemalt war, erschien das Bild un- 
fertig, aber es gab in der vollendetsten Weise den Eindruck 
und die Stimmung, welche wir am Meercsstrand erhalten. 
Ware das Bild — vielleicht in der Weise Feuerbachs, der 
die letzten vier Wochen als die entscheidenden für die 
Vollendung hält — ausgeführt worden, es hätte sicherlich 
seine ganze Unmittelbarkeit verloren. 

Das Gleiche sehen wir auch bei Lenbachs Portraits, 
deren Ausführung nur so weit geht, als sich die Inspira- 
tion und das psychologische Interesse erstreckt." Vergleicht 
man hiermit die Bilder Meissoniers, die ihm von Charles 
Blanc das Kompliment eintrugen : «Cher maitre, vous avez 
d^vine la Photographie trois ans avant qu'il y eut des pho- 
tographes," so muss man unwillkürlich an Gerard Dow's 
Besenstiel denken. Was bei Meissonier allein an Kunst er- 
innert, das ist die Autfassung bei seinen historischen Bil- 
dern. Im übrigen muss man den Worten Gerlroy's unbe- 
dingt Recht geben : «An seinem Huf als ausgezeichneter 

* Delacroix bezeichnete die detaillierte Ausmalung eines 
Bildes als ein «anhaltendes Verblassen der ursprünglichen In- 
spiration^. 

** Als Manet einst ein so minutiös genaues Bildchen aus der 
Fortunyschule sah, da hatte er nur die Worte : <>et dire que 
c'est ta'it ä la main.» 



Mensch soll nicht getastet werden, jedoch als Künstler hätte 
man diesen grössten aller Tüprler nie betrachten dürfen.« 

Für die mehr oder weniger exakte Austuhrung eines 
Bildes sind noch andere Faktoren mitbestimmend. Erstens 
der Bildiimt'ang der wiederum vom Gegenständlichen ab- 
hängt, dann die Weit- oder Kur/sichtigkeit des Malers und 
die Organisation und Erziehung seiner Hand. Da man für 
den normalsichtigen Menschen auf einen Abstand von jedem 
Bilde, in der doppelten Länge seiner Diagonale rechnet, 
so muss naturgemjsb die Ausführung bei Bildern kleinen 
Umfangs, wie z. B. bei Meissonier, der gewöhnlich das 
Format n,5 : t5 benutzte, die Detailausführung viel ge- 
nauer sein, wie bei grossen Masstüben, bei denen sie er- 
drückend wirken müsste. Für die Einwirkung der Seh- 
organe gibt David Cn\ ein Beispiel, der anfangs in seinen 
Landschaften die Detailmalerei anwandte, später aber nur 
auf Gesamtwirkung ausging. Am bestrickendsten ist da- 
her sein Pinsel in den letzten Jahren, als er augenleidend, 
nicht mehr deutlich sehen konnte und nur noch den Ein- 
druck des Ganzen gab. * Die Organisation der Hand kann 
künstlich, wenigstens einigermassen herangebildet werden, 
um die Befehle des Auges auszuführen, eine schwere, un- 
gelenke Hand wird aber stets ein Hemmnis für die tech- 
nische Freiheit bleiben. 

Böcklins Ansichten über die Art der künstlerischen 
Ausführung der Gemälde sind von höchstem Werte. 

Er sagte: «Es sei stets ein Gewinn, wenn im Bilde 
etwas überflüssig würde; " dadurch werde nicht allein die 



* In seinem 1S14 erschienenen «Treatise on Landscape 
Paintini;« wies er darauf hin, dass man in der Natur nur den 
zwingendsten Effekt sehen und alles, was nicht dem Charakter ent- 
spricht, weglassen soll. — «Man muss absolut nichts mehr machen, 
als für die, für die man malen möchte, unerlässlich ist . . . Deut- 
lichwerden, mit äussersier Ausnutzung aller Mittel ... Je leicht- 
flüssiger die Mittel, je schneller man das bischen, was man 
Eigenes zu sagen hat, hinschreiben kann, umso weniger geht 
durch die Hindernisse des Materials verloren.« (Floerke, Böcklin 
p. 5o.) 

** Auf seiner Wiesenquelle hat er beispielsweise den Arm des 
dicken Pnn absichtlich fast ganz im Grase versteckt: «Es ist für 
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Arbeit des Fertiymachens verkürzt und beschleuniüt, son- 
dem — was von noch grösserem Werte — die Arbeit des 
Anschauens wird vereinfacht und erleichtert. 1 »^ Aeusserste 
Ausführung eines Bildes sei aber durchaus nicht zu ver- 
dammen, denn es verleihe ihm einen eigenen Reiz, wenn 
das Auge den Einzelheiten mit Interesse nachgehen kann, 
nur müssen sie geschickt und künstlerisch angebracht 
sein. »« l Also nicht mit wissenschaftlicher Genauigkeit 
sollen die Details behandelt sein, sondern mit künstleri- 
schem Geschick, denn Fasergräser, Blätter, Blumen, Steine, 
Flechten, Moose, können die farbige Wirkung ungemein 
erhöhen. In diesem Sinne hat er sein Quellbild ange- 
legt." «Tausende von kleinen liebenswürdigen Motiven. 
Eckig ausgebrochener Fels, auf mannigfache Weise be- 
lebt. Hier sprühend wachsendes, feines Gras, da eine 
Fülle von Blumen, blau, gelb und weiss, zuweilen zu 
Häuf, zuweilen einzeln z. B. wenige, aber präcis ge- 
zeichnete Gänseblümchen! in den Felsritzen eine Fülle von 
runden Blättern, von der Feuchtigkeit auf dunkelviolettem 
Moose erzeugt. Auf der kalt dunkelgrauen FelsHache 
Moose und Flechten, bald hell, bald dunkel, bald weiss, 
farbiggrün oder dunkelviolett. An den Stellen, die durch 
das Wasser angenüsst werden, sind schlammige, lang- 
hängende grüne Flechten, kleine runde Blättchen, durch 
das Wasser erzeugt, üppig grünes Moos und Gras. Nahe 
Gegenstände z. B. Felsen, sind wie mit einem farbiggrünen 
Schimmel überzogen. Unten an überhängenden Seiten 
der Felsbildung zuweilen Capello di Venere. Im Felsen 
unbestimmte Risse" und Flächen hin un.l her (unsicher, 

die Einfachheit eines Bildes immer glinstig, wenn man Unnützes 
verstecken kann.« (Schick, 317.) 

* Zu Schick sagte er, er müsse beim Malen nur an die 
plastische Form denken, und sehen, dass die Arbeit nicht d,is 
Skizzenhafte \erliere, denn sobald er feste Konturen ziehe, er- 
scheine die Sache als abgeschlossen und es scheine einem dann 
kein Mittel mehr zur "Weiterführung des Bildes zu bleiben. 
(Schick, 117.) 

** Auf dem Petrarcabild malte Böcklin in den lichten Teil 
der Felswand schräge Felsrisse, die anfangs störend wirkten, 
dann aber, als er violettbraune Brombeerranken darüber malte, 
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damit sie noch einer Entwicklung fähig sind), bald fahl- 
grau, bald und besonders an den Unterseiten des Gesteins, 
in farbigen, warm gelblichbraunem Lokalton. Moos wie 
Sammet, schmale hellgelbgrüne Lichtkanten am Rande, 
von tief farbig braungrünem Ton. Sehr lebendig und in 
fleckigem Farbenauftrag sind auch Luft und Wolken an- 
gelegt und auch Fleisch, Haar und Gewand nach Mög- 
lichkeit locker begonnen.» ,s2 Bei all dieser vollendeten 
Ausführung ist aber weder das Quellbild noch ein anderes 
Werk seiner Hand, niemals peinlich und ängstlich bis ins 
kleinste dargestellt. Alles ist bei schärfster Vorstellung 
flott und nur auf den malerischen Eindruck hin. nur für 
den Abstand den man davor einnehmen soll gemalt und 
sieht nur aus, als wäre es so weit ausgeführt. Wenn man 
die Wiesenquelle mit der Natur vergleichen würde, so 
könnte sie, besonders in den Figuren {die Hände der Put- 
ten sind nur angedeutet, da aber die allgemeinen Schatten 
und Lichter darauf richtig sitzen, so machen sie von ferne 
einen hinreichend fertigen Eindruck), nur wenig an Aus- 
führung stichhaltig sein ; er gibt von den Erscheinungen 
gleichsam nur eine Ahnung; was er aber gibt ist lebendig 
und bedeutungsvoll. Er zwingt durch die geringe Aus- 
führung der Details, wie er öfters selbst gesagt hat, den 
Beschauer, zurückzutreten und seinen Genuss immer wie- 
der in der grossen Massenerscheinung zu suchen, im Ma- 
lerischen, im Zusammenhang der Farben und F"ormen, in 
der Licht- und Schattenverteilung. Alles hat bei ihm seine 
Bedeutung, nichts ist der Selbstwirkung wegen da, son- 
dern als Stütze des Ganzen. Auf -Amarvllis und Daphne» 
z. B. sind neben den Kopf der Nymphe blaue Epheu- 
beeren und unten Weintrauben angebracht, um zu ver- 
hindern, dass der Schatten zu tintig erscheint ; das Licht 
oben in der Höhle und die Lichter unten (Milch und 
Granatäpfel) machen ihn dunkel ; das tiefe Schwarz des 



vollkommen ihren Zweck erfüllten. Ohne diese Risse wf re die 
Wand als duftiggrauer körperloser Ton dagestanden. So aber 
ruft sie den Kindruck des perspektivischen Htneingehens, des 
Körperhaften hervor. (Schick, uo.) 
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Kruges, im Gegensatz zur weissen Milch, verleiht ihm 
Weichheit und Unbestimmtheit. So bezieht sich das eine 
zum andern, steigert günstige und verhindert ungünstige 
Wirkungen. Ueberall sind kleine naturalistische Züge 
eingestreut, die einen glauben machen, man sehe in die 
direkte Natur. Hier kommen Lenbachs Worte zur voll- 
sten Geltung - Natur und Kunst Messen ineinander über; 
mancher glaubt, die Natur betrachtend, ein Kunstwerk 
zu sehen und bei einem Kunstwerk die leibhaftige Natur 
vor sich zu haben. 

«Beim Malen kommt alles auf scharfe Vorstellungs- 
kraft an. Man denke sich sowohl in die Gedanken der 
zu malenden Figuren als in ihre plastische Erscheinung 
hinein und lasse nie ihre Beziehung zum ganzen Bilde 
aus dem Auge . . Man male stets im Ganzen und forme 
die grossen Massen (oder Körper) in ihrer Gesamterschei- 
nung; man gehe nie auf Ausführung von einzelnen Teilen 
ein, sondern berichtige sie vorübergehend und nebenbei.» 
Schick sagt, die merkwürdige plastische Erscheinung der 
Bilder Böcklins komme hauptsächlich daher, dass er, oft 
ohne Rücksicht auf Naturwahrheit, alle Motive heranzieht, 
welche die plastische Wirkung des Gemalten und die Ver- 
kürzungen besonders begünstigen. Dies und die nur halbe 
Ausführung meinte Böcklin damals, würde ihm von vie- 
len Münchener Künstlern, namentlich von den Piloiyanern 
als Sünde angerechnet werden. Von den letzteren sagt er : 
"Sie legen auf Unbedeutendes zu grosses Gewicht und 
betonen es übermässig. Das eigentlich Tragische oder 
Komische käme dadurch bei ihren Bildern nie recht zur 
Geltung. Das grosse Publikum zwar interessiert es, Ein- 
zelheiten mit allem Raffinement und allen technischen 
Mitteln dargestellt zu sehen, aber es wird dadurch geblen- 
det, das Gesamte zu beurteilen. Es amüsiere ihn eben- 
falls, solche raffinierte Darstellung zu sehen, sie müsse 
jedoch stets dazu beitragen, das Ganze zu fördern und 
diesem einen bestimmten Charakter, sei es nach der Seite 
des Heiteren oder Ernsten hin, verleihen. Während es 
einem Pilotyaner bei einem Kopfe wie z. B. bei dem sei- 
nes dicken Pan, mehr um das plastische Vortreten von 



Nase, Mund und um alle kleinen Schlagschatten zu thun 
wäre, die dabei mitzuwirken hätten, verzichte er auf eine 
solche Frappanz und suche nur das Wesentliche, den Aus- 
druck allein sprechen zu lassen, in dem der Grund des 
komischen Findrucks auf den Beschauer lüge, während 
er den L'mriss im Ton nicht so sehr unterschieden vom 
Cirunde dahinter mache. Die Schlagschatten müssen den 
Pilotyanern besonders herhalten, sie machen kaum einen 
Grashalm ohne Milchen ! Fr gebrauche solch malerische 
Kniffe und Griffe nur. wo sie zur Verstärkung des Reliefs, 
des ganzen Hildes dienen, z. B. unter den beiden Pan- 
gestalten.« 

«Solange man eine Malerei skizzenhaft gibt, fällt es 
niemandem ein, die Ausführung zu kritisieren. Die Leute 
werden durch das Leben, welches in diesen zufälligen 
und oft sehr willkürlichen Strichen liegt, angezogen und 
befriedigt und denken vielleicht: Ja, wenn der nur wollte, 
so könnte er alles meisterhaft vollenden" — führt man 
jedoch peinlich genau aus, so sagt man den Leuten da- 
mit, «mehr kann ich nicht leisten» und dann kann man 
sich des dümmsten und ungerechtfertigsten Kritisierens 
gewärtigen. Zugleich erhält man aber auch mit diesem 
leichtfertigen, riuehtigen Arbeiten sich selbst frisch, und 
das ist die Hauptbedingung zum tüchtigen Schaden. Ein 
dritter Vorteil endlich ist der, dass die leichtere Aus- 
führung und die geringe Befriedigung an den Einzelheiten 
den Beschauer auf eine grössere Entfernung zurückdrängt, 
von der aus er das ganze Bild überschaut.» 1 * 1 

Die Frage, inwieweit die Genauigkeit in der Aus- 
führung eines Bildes gewahrt werden soll, inwieweit da- 
gegen die Flüchtigkeit und Verschwommenheit berechtigt 
ist, hängt lediglich von der Forderung des natürlichen 
Eindrucks, von der Illusion der Natur ab. Die Gemälde 
der verschiedenen älteren Kunstepochen zeigen, dass dieser 
Eindruck niemals aul dem Wege der absolut treuen, wahr- 
heitsgemässen Nachbildung der Erscheinungsformen er- 
reicht werden konnte, sondern nur durch ein künstlerisches 
Verfahren der Abkürzung, der Unterdrückung der Details. 
Bei allen Vertretern des malerischen Stils sehen wir das 
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Bestreben, die Natur abzukürzen, ihre Wesenheiten markant 
hervortreten zu lassen und ihre charakteristischen Züge 
zu steigern. Dabei können wir aber konstatieren, dass 
dieses Abkürzen und Accentuieren von jedem Meister in 
anderer Weise erreicht wurde, dass jeder seinen persönlichen 
Stil zur Geltung brachte. 

Es sprechen bei dieser Frage auch rein physiologische 
Ursachen mit, die namentlich für die Darstellung von 
Umrissen und aneinandergrenzenden Farbrlächen von Be- 
deutung sind. Es handelt sich hierbei um die Art der 
Pinselluhrung, um die Frage, ob es an sich künstlerischer 
ist, breit, mit sichtbaren Strichen oder sorgfältig "ver- 
treibend- zu malen. Welche Gegensätze zeigen sich bei 
der Betrachtung von Werken des J. van Eyck. Dürer, 
Raphael, Holbein etc. und solchen von Hals, Velasquez. 
Rembrandt und den Modernen! Die Breitmaler vom Anfang 
des XVII. Jahrhunderts gingen soweit, dass sie von Raphael 
behaupteten, er habe überhaupt nicht malen können. 
Dasselbe sagte Ribera von seinem Zeitgenossen Domeni- 
chino, wegen seiner glatten Malerei, während Houbraken 
den glatten und geleckten van der Werrf als den -Phönix 
der Kunst» bezeichnete und Rembrandt wegen seiner breiten 
Pinselführung tadelte. «Er mochte — sagte er — sich nie 
an die Muster anderer binden und nicht einmal den aus- 
gezeichneten Beispielen jener folgen, welche sich mit der 
Darstellung des Schönen einen ewigen Ruhm bereitet." Die 
deutschen Praeraphacliten warnten vor Raphael als einem 
Schönmaler, der nicht nur das Gemüt, sondern auch den 
Blick bezaubern und bestechen wolle.' Die englischen Prae 

* Reynolds verurteilt den weichen verschwommenen Farben- 
auftrag, da er die Leuchtkraft der Farben und den Kindruck 
der Echtheit der Darstellung zerstöre. «Dieses Übertriebene 
Vermalen gibt, statt den Eindruck der Weichheit heryorzurulen, 
dem Bilde das Aussehen von Elfenbein oder sonst eines harten, 
fein polierten Stoffes.» (Reden, p. 1S2.) — «Es muss anerkannt 
werden — sagte er — dass die Manier Gainsboroughs, die Far- 
ben unvermittelt nebeneinander zu setzen, sehr viel zu der 
wirkungsvollen Leichtigkeit beiträgt, welche eine so hervorragende 
Schönheit seiner Bilder ist, wahrend viel Glätte und Vermalung 
der Farben dazu angethan ist, Schwere hervorzubringen. Jeder 



raphaeliten, denen die peinlichste Ausführung der Details 
und der unbedeutendsten Nebensächlichkeiten am wichtig- 
sten ist, verpönen wiederum die Breitmalerei, welche ein 
vorzügliches Präservativ gegen diese Malweise bildet. 

In gewissen Fällen ist es offenbar eine Frage des 
Sehvermögens, ob man die Natur so verschwommen dar- 
stellt, wie sie der Kurzsichtige sieht, oder so scharf ihre 
Linien und Formen wiedergibt, wie sie der Weitsichtige 
sieht.* Im allgemeinen kann eine mässige Kurzsichtig- 
keit, für die Empfindung der Tiefe, Saftigkeit und plas- 
tischen Erscheinung, als sehr vorteilhaft angesehen werden, 
denn dadurch wird der Maler erstens vor dem unkünst- 
lerischen Detailpinseln bewahrt und dann wird, was sehr 
wichtig ist, die für ihn unerreichbare reale Lichthelle auf 
natürlichem Wege harmonisch herabgestimmt. Der scharf- 
sichtige Maler muss dieses Herabstimmen, das Umrechnen 
der natürlichen Lichtwirkungen mittels rein verstandes- 
massiger Ueberlegung herbeiführen. Will er z. B. einen 
Sonnenrerlex im Wasser wiedergeben, so muss er die 
Helligkeit desselben, soweit er sie überhaupt darzustellen 
vermag, noch um ein Bedeutendes herabsetzen, da es ihm 
sonst unmöglich wäre, die Sonne, von welcher jener Reflex 
ausgeht, als den Lichtquell zu charakterisieren. Diesem 
Problem würde also der Scharfsichtige auf intellektuellem 
Wege beizukommen suchen, wobei die harmonische Aus- 
gleichung der Helligkeitsabstufungen noch immer in Frage 
stände. Der mässig Kurzsichtige, dessen Sehorgane ihn 

Künstler muss bemerkt haben, wie oft jene Leichtigkeit der 
Hand, die in seiner Untermalung oder ersten Anlage zu sehen 
war, beim Ausfuhren verschwand, wenn er die Teile mit grösse- 
rer Genauigkeit ausfertigte ; und noch einen andern Verlust, der 
vo i mehr Bedeutung ist, erfShrt er oft: wahrend er sich mit 
den Kinzelheiten besenäftigt, wird die Wirkung des Ganren ver- 
gessen oder vernachlässigt. v (Reden, 241.) 

* Kirchbach (lieber das Sehen der Maler) erwähnt einen 
Maler, der versicherte, auf jeder Kunstausstellung, an einer 
überwiegenden Mehrzahl von Bildern, ja nach gewissen ko- 
loristischen und technischen Symptomen, ganz genau den Grad 
von Kurz- oder Weitsichtigkeit ihrer Urheber bestimmen zu 
können. 
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schon von vornherein die Lichtquelle als eine der Wirklich- 
keit gegenüber schwächere empfinden lassen, kann die 
Beihilfe des Verstandes für die allgemein harmonische 
Herabstimmuiig des Lichtes, von welcher die koloristi- 
schen Wirkungen des Bildes abhängen, entbehren, ohne 
Ungleichheiten befürchten zu müssen. Wenn nun auch 
eine solche Kurzsichtigkeit in gewissem Sinne einen Ein- 
rluss auf die technische Ausdrucksweise ausübt, so können 
doch nicht alle Besonderheiten des Colorits und der Pin- 
selführung ihr allein unterstellt werden. Liebreich ' macht 
mit Unrecht die ganze Darstellungsweise davon abhängig 
und erblickt eine besondere Eigentümlichkeit der kurzsich- 
tigen Maler darin, dass sie vorwiegend Bilder kleineren 
Masstabes malen, wobei die Feinheit der Pinselführung 
ganz besonders betont werden kann. Ware dies richtig, 
dann müsste auch die Schrift der Kurzsichtigen stets mi- 
niaturmässig und fein sein, was durch die Erfahrung jedoch 
nicht bestätigt wird." Der Grund, warum die moderne Malerei 
mit breiten Strichen, die Umrisse der Figuren und sons- 
tigen Gegenstände mit dem sie umgebenden Raum ver- 
schmilzt, liegt allerdings in einer optischen Thatsache, 
die jedoch auch nur in beschränktem Masse zu Recht 
bestehen kann. Zwischen unserem Auge und den Objekten 
Jiegt nämlich die Luft als Medium, das sowohl auf die 
Farben wie auf die Formen verändernd einwirkt. Auf letz- 
tere in sofern, als ihnen die Deutlichkeit und Schärfe 
ihrer Grenzen genommen wird. Das ist jedoch nur dann 
der Fall, wenn sich grosse Luftschichten zwischen uns 
und die Objekte legen, was nur bei ausgedehnteren räum- 
lichen Entfernungen möglich ist. Die Sterne am Abend- 
himmel sehen wir als glitzernde Punkte, die Konturen 
eines in der Ferne sich hinziehenden Gebirges erscheinen 
ebenso unbestimmt, wie die Abgrenzung eines fernen 

* Liebreich, Les defauts de la vision en peinture. Turner 
et Mulready, Revue scientitique. Aoüt 1872. 

** Vcrgl. hierzu: Arreat, Ps. du peintre, 243 — Kirchbach. 
Ueber das Sehen der Maler. (K. f. A.) — Ueber malerische Aus- 
führung. (Kunstwart VII, 4.) 
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Waldes. Dagegen erblicken wir einen, wenige Schritte 
vor uns stehenden Menschen mit aller Deutlichkeit. Hier- 
aus ergibt sich, dass nur weit von uns entfernte Gegen- 
stände durch die dazwischentretende Luft undeutlich 
werden, was sich beim Gemälde also nur auf den Hinter- 
grund beziehen kann. Dicht vor uns stehende Gegenstände, 
im Bilde der Vordergrund, erblicken wir jedoch in aller 
Schärfe, denn hier kann die geringe Luftschicht nicht 
verändernd wirken. Wenn trotzdem die Maler bei lebens- 
grossen Portrait* z. R. die Umrisse verschwommen malen 
und die Farbcnrlächcn mosaikartig aneinanderreihen, so 
ist dies um so autlallender, als dieselbe Luftmenge, die 
den Maler von seinem Modell trennt, auch zwischen den 
Beschauer und das Gemälde tritt, wodurch es schon an 
und für sich die gleiche Wirkung hervorbringen müsste v 
wie die Natur. 

Dafür können zwei Gründe angegeben werden, deren 
einer in der Art unseres Sehens, der andere in einer op- 
tischen Täuschung liegt. Betrachten wir z. B. ein Haus, 
so sehen wir eine von geraden Linien begrenzte Fläche. 
Der Künstler stellt diese Linien aber niemals mit mathe- 
matischer Richtigkeit dar, sondern er setzt sie, wie Lange 
sagt, in Form kleiner zittriger oder schwankender Teile 
zusammen. Nach der Lehre der Optik, dass das normale 
Auge einen fixierten Gegenstand auch genau sieht, müss- 
ten die scharfen Kanten thatsüchlich als mathematische 
Linien erblickt werden, was jedoch praktisch nicht der Fall 
ist. Unsere Betrachtung bezieht sich immer nur auf einen 
ganz bestimmten Punkt eines Gegenstandes, während sich 
die übrigen verschwommen auf der Netzhaut projizieren.* 

* Uirth fasst diese Erscheinung unter dem Namen der 
nCentralisntion der Deutlichkeit u zusammen. Er sagt: «Wir kön- 
nen «Jas Üoppclauge (wenn wir also mit beiden Augen gleich- 
zeitig sehen) nur Mir eine gewisse Entfernung auf das Deutlich- 
sehen einstellen. Wenn in einer Landschall das von uns fixierte 
Feldchen im Mittelgrunde liegt, so erscheinen im indirekten 
Sehen die Partien des Vorder- und Hintergrundes undeutlich 
und verschwommen. In der Natur wirken aber die in einem 
weiten ausgebreiteten Gesichtsfeld aus den verschiedensten Ent- 
fernungen kommenden Lichtstrahlen ganz anders auf das Doppel- 
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Ungenau fixierte Linien z. B. erscheinen uns doppelt, da 
wir die beiden Neizhauteindrücke nicht zu einem Bilde 
verschmelzen. Der Einwand, dass sich diese Erscheinung 
auch bei der Betrachtung von Zeichnungen geltend macht, 
ist hier nicht stichhaltig, denn die Malerei geht auf die 
Darstellung des plastischen Natureindruckesaus. Ihr wich- 
tigstes Hilfsmittel hierzu besteht darin, dass sie gewisse, 
aus unserem beidäugigen Sehen hervorgehende plastische 
Eindrücke, auf der Bildfiüche übertreibt. Daher kommt 
es, dasssie beider Darstellung von Deutlichkeitsunterschieden 
gewisse Einzelheiten mit grosser Schürfe, andere wieder 
unvollkommen und verschwommen wiedergibt. Auf diese 
Weise bildet sie die subjektiven Gesichtseindrücke schon 
objektiv in der Darstellung, wodurch eine ungleich grössere 
rüumliche Illusion hervorgerufen wird, als durch die gleich- 
müssige Bildausführung. Lange begründet damit die That- 
sache, dass Lenbach auf seinen Portraits nur das Gesicht, 
besonders die Augen genau ausführt, Hände und Ge- 
wandung dagegen vernachlässigt. * 

Von diesem Gesichtspunkte aus betrachtet, stellt sich 
auch die fixierte gerade Linie in der Natur nicht als ma- 
thematisch dar, da auch hier nur immer ein Punkt fixiert 
wird, indess sich die übrigen Teile nur verschwommen 
auf der Netzhaut projizieren. »*j 

Der zweite Grund, der wie gesagt, in einer optischen 
Täuschung besteht, macht sich durch die Kontrastwirkung 



äuge als die farbigen Dispositionen der Fläche eines aus nächster 
Nahe betrachteten Bildes. Auf der Fläche der Leinwand ist es 
unmöglich, dass wir alle mit diplomatischer Genauigkeit gleich 
schart abgebildeten Partien in annShcrnd so verschiedenartigen 
Zerstreuungsbildern sehen, wie dies in der Natur der Fall ist. 
Der Maler trügt diesem Umstand Rechnung, indem er auch die 
" Zerstreuungsbilder » malt: scharf und deutlich zeichnet er nur 
diejenige Partie, auf die, wie er annimmt oder wünscht, sich 
vorwiegend der Blick des Beschauers richten wird, alle anderen 
Partien stellt er mit nach der Peripherie des Bildes zunehmen- 
der Undeutlichkeit dar, vor allem namentlich die nahe der Ge- 
sichtslinie weit vor und weit hinter dem fixierten Felde liegenden 
Partien. » (Aufgaben, 193.) 

* Siehe Abschnitt «Portrait». 
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von Hell und Dunkel, durch die sogenannte Irradiation 
geltend. Ein Maler, der zwei aneinanderstossende Wände 
eines, von einer Stelle grell beleuchteten Hauses im Bilde 
anlegt, wird die hell beleuchtete Wand an der Stelle heller 
malen, wo sie mit der dunklen zusammentrifft, die be- 
schattete Wand da dunkler, wo sie an die helle stösst, um 
den Wirkungen der Irradiation oder der Einstrahlung der 
hellen in die dunkle Fläche gerecht zu werden. Man ist 
hier versucht zu fragen, ob durch das einfache Auseinander- 
treten der hellen und dunkeln Farbflüchen im Bilde der 
Kontrast nicht schon ebenso hervorgerufen würde, wie er 
sich in Wirklichkeit zeigt. In gewissem Maasse geschieht 
dies auch, aber keineswegs genügend, um einen der Natur 
entsprechenden Eindruck zu geben, weil die verschiedenen 
Helligkeitsgrade, die dem Maler zu Gebote stehen, viel 
geringer sind als die der Natur. Der Maler muss also 
wie im vorigen Falle auch hier übertreiben. Er muss 
diese subjektive Täuschung, die uns z. B. den Mond nicht 
als Scheibe mit fester, sondern mit verschwommener Um- 
grenzung erscheinen lässt, objektiv im Bilde darstellen, 
indem er eben den Umriss verschwommen darstellt. 

Vasari, der mit den Gesetzen der Irradiation unbe- 
kannt, diese üebertreibung an den Grenzen heller und 
dunkler " Flüchen unterlicss, wollte fast den Verstand ver- 
lieren, als es ihm nicht gelang, auf einem Bilde des Her- 
zogs Alessandro de Medici den Glanz von dessen WarTen- 
stücken wiederzugeben. 

Werden, wie wir gesehen haben, unter gewissen Um- 
stünden die Umrisse verschwommen dargestellt, so ist es 
eine künstlerische Notwendigkeit wenn die einzelnen Farb- 
flächen innerhalb derselben in der gleichen Weise behan- 
delt werden. Die Wiedergabe der menschlichen Haut be- 
ansprucht dies umsomehr, als sie aus zahlreichen durch 
die einzelnen Componenten der Epidermis bestimmten 
Farbentönen besteht, die in der Wirklichkeit allerdings 
nur unter besonderen Beleuchtungsverhältnissen scharf 
hervortreten. Auch hier muss der Maler diese einzelnen 
Farbentöne, unter denen sich namentlich rot, gelb und 
blau bemerkbar macht, insofern übertreiben, als er sie ent- 
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gegen ihrer gewöhnlichen Erscheinung in der Natur mög- 
lichst unvertrieben neben einander stellt und dem Auge 
des Beschauers die Mischung zum Gesamtton überlässt. 
Durch diese Art des Auftrages und der Mischung wird 
die Leuchtkraft der Farben ungemein gesteigert, was ge- 
wisse französische Impressionisten dazu geführt hat, die 
Farben überhaupt ungebrochen in Form kleiner Tupfen 
auf die Leinwand zu setzen. Da aber unser Auge nur 
Farbenmassen in der Natur zu sehen gewohnt ist, so ist 
es ein überflüssiges Bemuhen, dieselben in Moleküle auf- 
lösen zu wollen. Ganz abgesehen davon, dass die ange- 
strebte Leuchtkraft der Farben nur in einer allgemeinen 
Helligkeit, die alles leblos und transparent erscheinen 
lüsst, zum Ausdruck gelangt, machen auch die Bilder den 
Eindruck künstlich gemalter Gobelins. Wo der Maler die 
Farbenmischung teilweise dem Betrachter überlässt, da 
dürfen die einzelnen Töne nur in Form grösserer oder 
kleinerer Flecken nebeneinanderstehen. 

Für die Frage der Bildausführung kommt noch eines 
in Betracht. Wir sehen in Folge des Abstandes unserer 
Augen alle Gegenstünde plastisch, indem unser Blick in 
Folge des beidäugigen Sehens nicht nur auf ihre Vorder- 
seite fällt, sondern auch noch auf einen Teil des Dahinter- 
liegenden. Wir sehen dreidimensional. Am markantesten 
tritt dies bei unregelmüssigen runden Objekten, Gesichtern 
oder Köpfen zu Tage. Betrachten wir den Kopf eines 
Menschen, so erhalten wir auf jeder Netzhaut ein in seiner 
Anordnung etwas verschiedenes, fast flächenartiges Bild 
desselben und zwar nimmt diese Verschiedenheit in dem 
Maasse zu, als der Kopf sich dem Auge nähert. Dadurch 
werden die Umrisse, die je nach der Form des gesehenen 
Körpers von einander abweichen, schwankend und un- 
klar, was den Maler veranlasst, sie in seinem Bilde eben- 
falls in unbestimmter Form zu geben. 

Die Beobachtung dieser Gesetze, die wie so viele an- 
dere, den älteren Meistern unbekannt waren, lässt sich 
erst mit dem Auftreten der Breitmalerei konstatieren. Bis 
dahin war man bestrebt, die Bilder möglichst gleichmüssig 
auszuführen. Mit Lionardo's «Sfumato», den breiten wie 



«Säbelhieben wirkenden Pinsclstrichcn des Hals, der Weich- 
heit des Velasquez, der Breite des Rembrandt etc., beginnt 
die Erkenntnis dieser Probleme, deren endgiltige Lösung 
den Impressionisten und Schotten vorbehalten war. 

Im allgemeinen geht man in der modernen Malerei 
auf breite Behandlung aus, nachdem man erkannte, dass 
sie im Gegensatz zu der vor dem Auftreten des Naturalis- 
mus üblichen Detailmalerci oder Spitzpinselei, ein ungleich 
grösseres Maass von künstlerischen Freiheiten gestattet. 
Nimmt man an, dass jeder Pinselstrich eine Aktion ist, 
die, weil unter verschiedenem Pulsschlag entstanden, spe- 
zielle Eigenschaften hat, so ergibt sich, dass Tausende 
von Pinselstrichen auf einer Fläche mosaikartig zusammen- 
gestellt, üusserlich nicht derjenigen Einheit entsprechen, 
zu welcher sie im Dienste der Idee vom Künstler bereits 
zusammengefügt worden sind. * Durch die breite Behand- 
lung, die anstatt der einzelnen, mit spitzem Pinsel aufge- 
setzten Striche und Sirichclchen. Farbfläche neben Farb- 
fläche setzt und diese nur an den Rundern leicht vertreibt, 
wird eine ungleich grössere Einheitlichkeit und Natur» 
Wahrheit erzielt. «Jedenfalls linden wir heute gerade in 
den sichtbar stehen bleibenden Pinselstrichen einen Reiz 
des Persönlichen mehr, den wir nicht zerstören wollen.» 
Darum geben erfahrene Maler wie z. B. Schultze-Naum- 
burg den Schülern den Rat, sich schon wahrend der 
Studienzeit grosser und breiter Pinsel zu bedienen. «Es 

* "Das Tagewerk des Künstlers besteht aus ununterbroche- 
nen tortlaufenden Handbewegungen, die genauer sind als die des 
geschicktesten Fechtmeisters." l>er Stift oder Pinsel des Malers 
läuft vom Anfangs- bis zum Endpunkt einer Linie, nicht nur 
mit unfehlbarer Sicherheit, sondern er halt, wiewohl er dabei 
vielfach die Richtung wechselt und oftmals fusslange Flachen 
durchlauft. Uberall eine s-Jche Genauigkeit ein, dass Künstler 
wie Mantegna und Veronese ein vollendetes Profil oder irgend 
einen anderen Teil des menschlichen Gesichtes in einem Strich 
zeichnen konnten, ohne dass eine Aendcrung nachher nötig war. 
Dies erfordert nicht nur eine ungemeine Muskelgenauigkeit, 
sondern auch eine grosse Geistesanstrengung, die keine Sekunde 
erlahmen darf, da jeden Augenblick die Handbewegung des Ma- 
lers von einer spontanen und neuen Absicht gelenkt wird. (Rus- 
kin, Wege zur Kunst, I, 45.) 
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ist ein Irrtum, wenn man meint, dass durch solche die 
Malerei roh würde. Im Gegenteil, selbst kleinere Sachen 
werden mit ihnen stets reizvoller und weicher gemalt, ah 
mit spitzen. Man wird schliesslich auch einige dünne 
Borst- und Haarpinsel haben müssen, aber der Lernende 
thut gut, alles mit den grössten Pinseln zu malen, da 
gerade bei ihm die Gefahr des kleinlichen und spitzpinse- 
ligen nahe liegt.» 1 «« Die Präzision des Vortrags, die jedem 
Bilde einen ganz besonderen Reiz verleiht, kommt dabei 
nicht zu kurz. (Böcklin.) 

Unsere deutschen Maler die s. Zt. ihre Studien in 
Paris machten, atmeten wie erlost auf, als sie die Spitz- 
malerei ihrer Heimat mit der breiten Pinselführung ver- 
tauschen konnten. So schreibt Victor Müller in einem 
Briefe an seine Mutter: «Imponierend aber ist die breite 
Art, wie er Couture) malt. Davon hat man bei uns keine 
Vorstellung, die grössten selbst nicht." Auch Feuerbach, 
der ebenfalls Coutures Schüler war, schreibt: «Nicht 
genug danken kann ich dem Meister, welcher mich von 
der deutschen Spitzpinselei zu breiter pastoser Behandlung, 
von der akademischen Schablonenkomposition zu grosser 
Anschauung und Auflassung führte.« 1B7 

Eine grosse Auffassung der Natur kann nur in dieser 
Weise künstlerischen Ausdruck erlangen, doch muss der 
Maler, wie überall, auch hier eine gewisse Vorsicht walten 
lassen und wo es notig ist, zu modifizieren verstehen. 

Nicht jeder Vorwurf verträgt die gleiche Behandlungs- 
weise (z. B. Genre-, Historienbild)* und ob nun dick, 
dünn, raffiniert, primitiv, breit, vertreibend, pastos oder 
pointilistisch gemalt wird, das bleibt im Grunde genommen 
ebenso gleichgiltig, als ob die Darstellung realistisch, na- 



* Kllr Max Liebermann ist z. B. die breite pastose Pinsel- 
fllhrung oft direkt verhängnisvoll geworden. Wie er selbst sagte, 
sucht er »die Natur in ihrer Einfachheit und Grösse abzu- 
fassen». Dadurch aber, dass er in seinen Gemälden überall den 
monumentalen ethischen Zug der Natur betont, verlieren seine 
Interieur-Bilder das Stimmungsvolle, denn die für freie Land- 
schaft berechnete breite Pinseltührung wirkt hier zu derb. 
< Muther.) 
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turalistisch oder sonstwie aufgefasst ist. Es handelt sich 
nur darum, eine «Wirkung« zu erzielen, und ist diese 
erreicht, so sind die iiusseren Mittel, die sie hervorbrachten, 
zweckentsprechende und richtige gewesen. Allen Dar- 
stellungen werden wir stets die vorziehen, die uns die 
Mittel überhaupt vergessen lassen. Wo mit der Faust 
und mit der Spachtel gearbeitet ist. wo wir merken, dass 
derartige Handgriffe nur dazu dienen, um mangelnde For- 
menkenntnis zu verstecken, da hört der Begriff Kunst 
überhaupt auf. «Solch' technische Kniffe, die gerade dem 
Anfänger am meisten imponieren, und die ihm oft genug 
von Lehrern empfohlen werden, werden oft zu Klippen 
für ihn. Und daher ist es ein grosses Unrecht, den Ler- 
nenden in eine bestimmte Bahn technischer Handhabungen 
bringen zu wollen. Bei unserer heutigen Methode des 
Unterrichts ist es vielleicht am rationellsten, wenn ihm 
die Pinselführung zuerst etwas ganz untergeordnetes ist, 
an das er gamicht denken sollte, die sich um so freier 
ausbildet, je weniger er auf sie achtet.» (Schultze-Naum- 
burg.j 1 ^ Dagegen muss er sich von Beginn an über eines 
der ersten malerischen Grundgesetze klar sein, das Klinger 
mir den Worten formulierte: «Die Farbe legt dem Künst- 
ler die Bedingung auf, dass jeder Punkt im Bilde als Form 
und Stoff definiert sei. selbst da, wo die einzelnen For- 
men und Teile ineinanderverschwimmen.» Aehnlich äus- 
serte sich schon Moritz von Schwind: «Wenn man, was 
man spricht, nicht so redet, dass jedes Wort einfach und 
klar ist, sodass man das Ganze als vollkommenen Satz 
aufschreiben kann, so ist das Geschwätz. Dasselbe ist in 
der Kunst der Fall.» 



GEGENSTÄNDE DER KÜNSTLERISCHEN 
DARSTELLUNG. 

Es gab eine Zeit, in welcher die Aesthetik das Wesen 
der Kunst im Vorstellungsinhalt suchte und von der Malerei 
verlangte, sie soll objektive Erkenntnis bieten und das 
menschlich Bedeutende, die religiösen Ideale, die grossen 
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und interessanten Ereignisse der Weltgeschichte darstellen. 
Heute steht man auf dem entgegengesetzten Standpunkt. 
Der Inhalt des Kunstwerks gilt als unwesentlich, das Ver- 
langen nach objektiver Erkenntnis als unsinnig und der 
Kunstzuwiderlaufend. «Eshandeltsich nurdarum, ein Kunst- 
werk zu schaffen und alles ist willkommen, sobald sich in ihm 
ein künstlerisches Temperament nach Aussprache drängt, 
nur wird man jederzeit, bei gleichem Verdienst der Aus- 
führung, die «Kreuzabnahme» Bocklins höher stellen als 
einen Defreggerschen «Salontiroler. » lw » Der Künstler steht 
im Gegensatz zum Manne der Wissenschaft, dessen Ob- 
jektivität ihn gewissermassen auf einen archimedischen 
Punkt ausserhalb der Welt stellt, im Mittelpunkt dersel- 
ben. «Soweit seine Sinne reichen, soweit reicht auch seine 
Gestaltungskraft, denn diese ist die ßethätigung seines 
individuellen Daseins in lebendiger Wechselwirkung mit 
der Umgebung.» Das Bereich, dem die Kunst ihre Vor- 
würfe oder Gegenstünde entnimmt, ist daher ohne Gren- 
zen.* Alles eignet sich zur künstlerischen Darstellung und 
weil diese die Dinge nicht als Realität gibt, sondern als 
ästhetischen Schein, so ist auch der Wirkungskreis der 
Kunst ein viel grösserer als der der Natur, deren oft her- 
vortretender Ernst und Furchtbarkeit kein Betrachten ge- 
stattet, wie es zum künstlerischen Genuss nötig ist. Einen 
ruhig arbeitenden Menschen können wir z. B. ästhetisch 
betrachten, nicht aber einen Wahnsinnigen. In der Kunst 
dargestellt erregen beide ästhetische Gefühle. Der Kunst 
kommt daher, wenn sie auch nicht mit der Reichhaltigkeit 
und Mannigfaltigkeit der realen Erscheinungsformen kon- 
kurrieren kann, die reinere Gefühlswirkung zu. Dem mensch- 
lichen Gefühl gegenüber verhält sich die Natur absichts- 
los. Sie will weder gefallen noch missfallen. Das Kunst- 
werk dagegen hat aber die ganz bestimmte Absicht, ästhe- 
tischen Genuss in uns hervorzurufen. Es will absichtlich 
gefallen und ästhetische Gefühle erwecken, denn es ist ja 

* «Alles 13sst sich in der Kunst verwenden. Jeder Moment, 
den man erlebt, jedes Ding das man sieht.« (Leibi.» 
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das Resultat ästhetischer Naturanschauung. ' Ausser der 
sichtbaren Natur steht aber dem Künstler auch noch die 
Wunderwelt der Phantasie mit ihren zahllosen Erschein- 
ungen offen, die unabhängig von zeillich und räumlich 
bestimmten Beziehungen nur in der Einbildungskraft exi- 
stieren. 

Der Künstler beherrscht das Einbildungslcben seiner 
Zeit sagt Tolstoi — seine Macht ist nahezu ohne Grenzen. 
Kr kann und darf alles darstellen was er will. Das Urteil 
hat sich lediglich daran! zu richten, ob der Künstler die 
Kraft hatte, seiner Darstellung eine gewisse Vollkommen- 
heit lebenswahrer energischer Charakteristik zu verleihen. 
Das war nicht immer so. oft waren es die Künstler selbst, 
die, indem sie falschen Zielen nachstrebten, ihr Stoffgebiet 
willkürlich beschnitten. Meistens trat dies dann ein, wenn 
sie die vornehmste Aufgabe des Kunstwerkes — ein Spiegel 
des Wesens seines Urhebers, wie des Kulturzustandes 
seiner Zeit und seines Volkes zu sein — verkannten. Bis 
zu einem gewissen Grade ist jeder, ohne sein besonderes 
Zuthun, das Kind seiner Zeit und seines Volkes, besonders 
der Künstler und zwar unbeschadet seiner Individualität. 
Ganz unwillkürlich muss er sich dem allgemein herrschenden 
Stil fügen, ebenso wie sich die Epochen und Nationen dem 
Ganzen unterordnen. Der einzelne kann, obschon er in seinem 
ureigensten Geiste arbeitet, nichts produzieren, was völlig 
ausserhalb der allgemeinen Sphäre, in der er sich bewegt, 
zu liegen käme. Und so ist die Kunst das Produkt aller 
äusseren und inneren Kulturmomente eines Volkes. Wir 

* «Die Natur» (schrieb Goethe in seinem Aufsatz über Di- 
derot) «scheint um ihrer selbst willen zu wirken, der Künstler 
wirkt als Mensch des Menschen willen — aus dem, was die Natur 
uns darbietet, lesen wir uns im Leben das Wünschenswerte, das 
Geniessbare nur kümmerlich aus; was der Künstler dem Men- 
schen entgegenbringt, soll alles den Sinnen festlich und ange- 
nehm, alles genicssbar und befriedigend, alles für den Geist 
nährend, bildend und erhebend sein: und so gibt der Künstler 
dankbar gegen die Natur, die auch ihn hervorbrachte, ihr eine 
zweite, aber eine gefühlte, eine gedachte, eine menschlich vol- 
lendete zurück. > (Goethe als Kunstschriftsteller. Eittelbergers ges. 
kunsth. Schritten. III. Band. p. 244.) 
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sehen auch, dass die Perioden künstlerischen Zerfalles nur 
Wirkungen sind, verursacht durch die sinkende Kultur 
der Völker. Noch jede Ueppigkeit, Verweichlichung und 
Müssigkeit eines Volkes, hat die Kunst zur Künstelei und 
zur Dienerin der Lüste herabgezogen, denn die Kunst 
füllt und steigt mit ihrem Volke. Aber nicht nur der kul- 
turelle Verfall und Aufschwung einer bestimmten Nation 
und Zeit, drückt der Kunst ihren Stempel auf, sondern 
auch jede leiseste Geistesregung findet in ihr entsprechen- 
den Ausdruck. Als im i S. Jahrhundert die führenden 
Geister in Deutschland in der Antike das einzig Wahre 
und Hohe zu erkennen glaubten. * als die Aesthetik im 
klassizistischen Formalismus aufging, da machte die 
Kunst sofort diese Schwenkung mit und setzte alles daran, 
um sich vom Zeitgenossischen so fern wie möglich zu 
halten. 

Alle Vorwürfe wurden der Antike entnommen und 
Künstler wie Rembrandt und Hals betrachtete man als 
eine niedrige Gattung von Malern, wie denn überhaupt 
die Schilderung des zeitgenössischen Lebens gleichbedeu- 
tend war mit Trivialität und Hässlichkeit. " Man stand 
auf dem ästhetischen Standpunkt, den too Jahre früher 
Gerard de Lairesse einnahm, als er in seinem Schilderboek 
schrieb: «Das Moderne edel zu machen, wäre so unmög- 
lich, wie aus einem Esel ein Pferd zu machen. Malerisch 
sei nur das. was würdig sei gemalt zu werden, z. B. eine 
Landschaft mit geraden, schlanken Bäumen, azurblauer 
Luft, zierlichen Fontainen, stattlichen Häusern und Pa- 
lästen in wissenschaftlichem Baustil mit schönen Orna- 
menten, nicht aber eine Landschaft mit missgestalteten 
Bäumen, unebenem Boden, einer Luft voll schwerer Wol- 
ken und ungeschickten Landstreichern als Staffage. Denn 
könne es jemand begründen oder mit gesunden Sinnen 

* «Wer die besten Werke des Altertums nicht hat kennen 
lernen, sagte Winckelmann, glaube nicht zu wissen was schön ist.» 

** Getreu seinem Grundsatz, die Kunst müsse eine Nach- 
ahmung der schönen Natur sein, sagte Raphael Mengs : Neue 
und unmögliche Dinge darzustellen sei eine Erniedrigung der 
Kunst. 
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sagen, das ist ein malerisches Münnlein, wenn er auf einen 
verkrüppelten oder schmutzigen Bettler weist, voll Fetzen 
und Lappen, grosshündig und plattfüssig, das Haupt mit 
einem schmutzigen Tuch umwunden! Muss man nicht 
sagen, dass er einen damit zum Narren habe?» 

Mit derartigen ästhetischen Grundsätzen, die sich wie 
eine lastende Fessel von Cornelius bis zu Menzel fort- 
schleppte, musste die Kunst auf Abwege und in eine 
Einseitigkeit der StoHwahl geraten, die auch der tech- 
nischen Entwicklung den Untergang bereitete. Der dama- 
lige Idealvorwurf für die Malerei bestand nach Winckel- 
mann's und Lessing's Rezept in einer Zusammenstellung 
von 2 oder 3 «durch Leibesschönheit erfreuende Ideal- 
figuren». Lessing ging sogar so weit, dass er alles aus dem 
Bereich der Malerei ausgeschlossen wissen wollte, was «Ge- 
mütszustände und Handlungen« veranschaulichte. Goethe 
und Herder' richteten sich zwar gegen diesen engen Hori- 
zont. «Ob der Künstler — sagte Goethe — das Gesicht 
der Geliebten, seine Stiefel oder die Antike zum Vorbild 
nehme, das gelte in der Kunst gleichviel. »" In ähnlichem 
Sinne schrieb Wilhelm Heinze : «Die Malerei ist die 
schwerste unter allen Künsten, weil keine so von der 
heissesten Sommersonne bis auf den letzten Flimmer des 



* «Was hat die Kunst,» sagt Herder, «für ein anderes Ge- 
setz, für aridere iSlacht und Beruf, als die grosse Tafel der Na- 
tur mit allen ihren Erscheinungen und ihrer grossen schönen 
Sichtbarkeit zu schildern.» Auch Goethe schrieb, als er Herders 
Ideen aeeeptiert hatte: «Der deutsche Genius will auf keinen 
fremden FJUtjeln, und wären es Flügel der Morgcnröthe, empor- 
gehoben und fortgerückt werden.« — Ruskin warnte vor der 
Nachahmung griechischer Kunstwerke : "Denn, sagte er zu seinen 
Schülern, Sie sind nicht Griechen, sondern zum Guten oder zum 
Schlechten, Engländer und Sie können nichts Gutes thun, wenn 
es auch tausendmal schallenswert wäre, ausser das, wozu ihre 
englischen Herzen Sie antreiben und was ihr englischer Himmel 
Sie lehrt. Denn alle gute Kunst ist die natürliche, zu einer ge- 
wissen Zeit von einem gewissen Volk gesprochene Sprache.» 
(Ruskin. Wege zur Kunst, I. 104.) 

** «In einem wahrhait schönen Kunstwerk soll der Inhalt 
nichts, die Form alles thun. Durch die Form allein wird auf das 
Gnnze des Menschen, durch den Inhalt nur auf" einzelne Kräfte 
gewirkt.. iSchiller.) 
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Lichts, und von der äussersten Kraft des Herkules und 
dem Brüllen des Löwen bis auf das erste Wimmern des 
Kindes, keine so die ganze unermessliche Natur in sich 
hat und keine sich auf das augenblickliche Dasein so ein- 
schränken muss.» 

Für die moderne Kunst kommt lediglich die künst- 
lerische Anschauung in Frage. Es gibt «keine höhere, 
keine niedere Realität, nichts Vornehmes, nichts Geringes, 
nichts Wichtiges, nichts Unwichtiges.» Die Bedeutung 
des einzelnen Kunstwerkes wird nur durch das Maass sei- 
ner Vortrefrlichkcit, durch das in ihm ausgedrückte in- 
dividuelle, künstlerische Wollen und Können bestimmt, 
nicht durch das Fach, die Rubrik in welche es zu regi- 
strieren ist. Für den künstlerischen Wert eines Bildes ist 
der Inhalt niemals verantwortlich. Das Allertrivialste. — 
wie Muther sagt — eine Rübe, kann sicherlich ein grösseres 
Kunstwerk abgeben als eine Himmelfahrt, die trotz aller 
inhaltlichen Erhabenheit zur Banalität herabsinken muss, 
sobald sich die künstlerische Unzulänglichkeit vergebens 
mit ihr abquält. «Im Stillleben eines silbernen Herings, 
der neben einer gelben Citrono auf der Schüssel liegt, 
. kann unter Umstanden mehr Kunstbildung offenbart sein, 
als im gedankenreichsten Historienbild.» (Knille.) »w Man 
sehe beispielsweise Degas an, der das Leben der Tänzerin- 
nen, Putzmacherinnen, Jockeys etc. darstellt und trotz der 
Trivialität dieser Vorwürfe, doch Kunst im höchsten Sinne 
bietet. «Es ist eine rein sinnliche Kunst — schreibt Max 
Liebcrmann über seine Bilder — die nicht zu verstehen, 
sondern nur zu empfinden ist, denn sie sucht nicht den 
Gegenstand wiederzugeben, sondern die Rettexe der Luft 
und des Lichtes auf die Gegenstände. Genau dasselbe, 
was die eigentlichen Maler unter den Alten auch gemacht 
haben.» 

«Die Intensität mit welcher das bisher im Stoff kaum 
Geahnte zum Ausdruck gebracht ist, macht die Kunst aus 
und so wird der unscheinbarste Gegenstand, den eine 
schöpferische Kraft erfasst, zum Kunstwerk. » (Klinger.) 
In diesem Sinne schrieb Delacroix schon im Jahre i 8 3 3 r 
«La plus pauvre allee avec ses baguettes toutes droites^ 



sans feuilles, dans un horizon plat et terne, en dit autant 
ä Pimagination que ious les sites les plus vantes. Ce pe- 
tit cotyledon qui perce la icrre, cettc violette qui repand 
son premicr parfum s<>nt ravissants. J'aime autant cela que 
les pins d'Italie qui ont lair de panaches et les fabriques 
dans les paysages qui sonr com me des assiettes montees 
pour le dessen. Vive la chaumiere! Vive tout ce qui parle 
a l'äme.» •«» 

«Ce n'est pas tant les choses representees qui font le 
heau que le besoin qu'on a eu de les representer; et le 
besoin lui-meme a cree le degre de puissance avec lcquel 
on s'en est acquiue... In dem berühmten Brief an Seasier 
von i8>i führt Jean Francois Milkt diesen Gedanken 
noch weiter aus, indem er schreibt: «Das Heiterste was 
ich kenne ist die Ruhe, das Schweigen, das man in den 
Wäldern oder auf den Aeckcrn genicsst. Man sieht wie 
ein armes, mit einem Reissigbündel beladenes Wesen aus 
einem kleinen Feldweg herauskommt. Die Art, in der 
diese Gestalt vor einem auftaucht, erinnert augenblicklich 
an die Grundbedingung des menschlichen Lebens, die 
Arbeit. Rings auf den Aeckcrn sieht man Gestalten hacken 
und graben. Man sieht, wie sich diese und jene in den 
Hüften aufrichtet und den Sehweiss mit der umgekehrten 
Hand abtrocknet. Im Schweisse deines Angesichts sollst 
du dein Brot essen. Ist das eine fröhliche, scherzhafte 
Arbeit, wie sie gewisse Leute uns gerne einreden möchten ! 
Und doch rindet sich hier für mich die wahre Menschlich- 
keit, die grosse Poesie.« ' 92 

Man hat hierüber der neuen Kunst reichen Tadel ge- 
spendet, und ihr zum Vorwurf gemacht, dass sie anstatt 
grosse Menschen und grosse Begebenheiten darzustellen, 
mit Vorliebe das Gleichgiltige und Alltägliche wählt. Die 
ältere Malergeneralion hing zum grösstenTeü den Aeusser- 
ungen des Interessanten und Anziehenden, des Ergreifen- 
den und Erhebenden * an, während die junge Kunst sich 



* 'Die Malerei,' sagte Böcklin, »sollte nur Erhebendes und 
Schönes oder doch unbefangene Heiterkeit darstellen wollen und 
nie Elend.» (Schick, 200.) 
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mit der Darstellung des Menschen und seines engsten Da- 
seinskreises begnügte. Sie erinnerte sich plötzlich der 
Worte George Michel s, des Zeitgenossen von Wilhelm 
Heinze: «Wem nicht ein Umkreis von vier Meilen genügt, 
sein ganzes Leben darauf zu suchen, der ist wahrlich kein 
grosser Künstler.» * 

Diesen Worten konnte man um so eher folgen, 
als man sich an Kunstwerken, die, wie Lessing wollte, 
durch ihren Inhalt geadelt werden, satt gesehen hatte. 
Man verlangte nach Hildern nicht ihres Inhaltes, sondern 
ihrer Kunst wegen. Wenn dieses Verlangen dahin erfüllt 
wurde, dass auf allen Ausstellungen jene berüchtigten Kar- 
toffel- und Kohlfelder, schmutzige Strassen, Sumpfland- 
schaflen und Pfützen zu sehen waren, so ist, abgesehen 
von dem Triumph, den das Künstlerauge erringt, wenn es 
solchen immerhin mehr oder weniger hässlichen Objekten 
künstlerische Seilen abzugewinnen weiss, zu bedenken, 
dass die junge Generation vor allem lernen wollte. Die 
unzahligen Probleme, die Licht und Luft den neu er- 
wachten künstlerischen Sinnen darboten, Hessen die Ge- 
genstünde als solche völlig in den Hintergrund treten. 
Die einzige Aufgabe der Malerei wurde in der Schilderung 
der Dinge unter dem Einfluss jener beiden Faktoren er- 
blickt. Diese bildeten die eigentliche künstlerische Idee, 
jene dienten nur als Vermittler derselben. Der Naturalis- 
mus hat jene Rübenfelder nicht ihrer Bedeutung als Kul- 
turboden wegen in die Kunst eingeführt, sondern lediglich 
der neuen künstlerischen Probleme wegen. Auch dachte 
man nicht mehr im entferntesten daran, dem Geschmack 
der Leute Konzessionen zu machen, der sich am «Schö- 
nen» gemastet, kein Verständnis für das Neue hatte. 
Durch die Verstündnislosigkeit des Publikums wurde 
mancher verleitet, aus der Fülle der Natur Dinge heraus- 
zusuchen, «wie sie die Mundspitzer und Augenverdreher 
in der Kunst nicht haben wollten.» * Hinter den 
Schweinestüllen, Rübenfeldern und Pfützen verbirgt sich 

* "Alles ist schön, man muss es nur richtig betrachten.. 
(Hans Thoma.) 



-ein gut Stück malerischer Bosheit, die dem Philister zei- 
gen wollte, was alles dahinter steckt, ohne dass er es mit 
seinem verbildeten Auge zu sehen vermag. Wer wollte 
wohl heute noch leugnen, dass auch in Rübenfeldern und 
Pfützen ebensogut wie in «edlen Gegenstünden» Poesie 
steckt, wo sich doch auch die Sonne des Himmels in 
einem solchen «Spiegelstückchen heimatlosen Wassers* 
besieht, und Pfützen zudem die Prototypen der Farben- 
mischung sind. Sie sind, wie Jean Paul sagt, etwas Adams- 
erde mit etwas Himmelsthau vermählt.* 

Wenn die eine oder andere Richtung, in die sich die 
neue Kunst anfangs zersplitterte, in manchen Beziehungen 
zu Uebertreibungen hinneigte, so geschah dies im Drange 
der revolutionären Ideen, für die nicht sofort die richtigen 
Formen gefunden wurden. Aber wie in einem solchen 
Fall, der in der Geschichte der Kunst nicht vereinzelt da- 
steht, die Einen mit Verachtung auf das Neue, die An- 
deren teilweise mit Geringschätzung auf das Alte blicken, 
so geschah es auch hier, «dass die aneinander prallenden 
Dinge sich die Kanten abstossen und schliesslich in eins 
verwachsen — oder friedlich nebeneinanderbestehen.»» 94 

Man gelangte bald zur Einsicht, dass Spezialitüten 
und Richtungen innerhalb "der Kunst — wie Karl Stauffer 
bemerkte — Erfindungen der Decadence sind, dass es für 
den Begriff «Bild» ganz gleichgiltig ist, welcher Richtung 
der Künstler angehört. «Ob Realismus, ob Idealismus, 
in den Uebertreibungen ihrer Tendenz geht jede Richtung 
über den Rahmen des Bildes hinaus. Der Idealist, der zu 
transcendcntalen, der Realist, der zu soziologischen Spe- 
kulationen über das Leben führen will durch seine Ar- 
beiten — beide malen eigentlich nur pro forma.« (Klinger.) 
«Man sollte überhaupt nicht so viel von «Richtungen» 
sprechen, als ob die Richtungen den Künstler machen 
und nicht umgekehrt. Die Richtung ist nur das äussere 
Gewand eines Künstlers, steckt ein Kerl dahinter, so ist 



* Vergl. hierzu Leitschuh, das Wesen der modernen Land- 
schaftsmalerei. 
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die Richtung gut; auch in der Kunst macht der Rock 
nicht den Mann.» (Max Liebermann.)* 

«Der wahre Künstler, für den es keine Richtung als 
seine Natur gibt, wird da, wo er dem Ausdrucke — dem 
Keim, der Seele, der Idee im Bilde — grossen Raum ge- 
währt, sich Stoffe suchen, mit denen er und wir von früh 
auf vertraut sind.» ** (Klinger.) Stets hat die Kunst nach 
Gegenstünden gesucht, die im Volksbewusstsein leben und 
daher in diesem einen lebhaften Anklang finden können. 
Durch die Behandlung solcher «Allgemeinvorstellungen»"* 
erzielt der Künstler den Vorteil, dass seine Absicht und 



* Goethe sagte einmnl in den Gesprächen mit dem Kanzler 
Müller: «Die Natur ist eine Gans, man muss sie erst zu etwas 
machen.» Hieran knüpft Liebermann die Bemerkung: "Ob sie 
naturalistisch oder idealistisch zum Kunstwerk appretiert wird, 
hängt vom Geschmack des Koches ab. Nur muss der Koch 
Talent haben.» 

** «In der Kunst soll Tiefe und Einfachheit mein Bestreben 
sein . . . L'm aber die Natur mit tieister Empfindung und den 
Gegenstand mit erschöpfendem Geiste zu fassen und mein Ge- 
müt dadurch auszudrücken, treibt mich mein Sehnen und Ver- 
langen nach deutschen, insbesondere nach heimisch vertrauten 
Gebenden, weil ich doch diese nur recht kenne, recht tiet em- 
pfunden und gefühlt habe.» (Ludwig Richter in seinen . Lebens- 
erinnerungen •", p. 26J27.) — »II laut peindre ce que l'on connait 
et ce qu'on aime.» (Bastien Lenage.) — «Man muss nie etwas 
• Bedeutendest machen wollen. Das thun die Streber, die nur an 
den Erfolg denken. Man muss machen was einem gelallt. Das 
ist der einzige Weg auf dem was wird . . . Alles besteht in der 
Frage : Was kann ich mit meinen Mitteln machen, was können 
sie leisten ? Darin besteht die Kunst : in ihren Grenzen, an ihrer 
Hand seine Vorstellungen und Gedankenverbindungen zu haben 
und deutlich zu machen.» (Floerke, ßöcklin p. 5o). 

*** Die bildende Kunst hat im Wesentlichen das zu gestal- 
ten, was das allgemeine Bewusstsein und die herrschenden Mächte 
von ihr verlangen. In diesem Sinne treten die bildenden Künste 
in Gegensatz zur Dichtkunst und Musik, die keinem Zwange, 

gleichviel woher er kommen möge, unterthan sind, während die 
ildenden Künste an das allgcm. Verlangen, das sie umgibt, 
gebunden sind. (Lübke, Realismus und monumentale Kunst. 
Nord und Süd, August t&oj.) — »Kein Gegenstand eignet sich 
zur Wahl, der nicht von allgemeinem Interesse ist. In der 
Handlung oder im Gegenstand muss etwas liegen, was die Mensch- 
heit allgemein interessiert und mächtig auf die öffentliche Teil- 
nahme wirkt.» (Reynolds, 45.) 
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künstlerische Auffassung auf den ersten Blick erkannt wird, 
da eben das inhaltliche Moment durch sein Bekanntsein 
kein Interesse mehr erweckt, sodass sich die ganze Auf- 
merksamkeit auf das Künstlerische konzentrieren kann. 
Es soll damit nicht gesagt sein, dass der Künstler bei 
seiner Stoffwahl das Augenmerk nur auf allgemein geläufige 
Formen und Inhalte richten soll, sondern es soll nur betont 
sein, dass ihm hierdurch ein wesentlicher Vorteil in Bezug 
auf Verständnis und Wertschätzung von Seiten des Kunst- 
genicsscndcn erwächst * Auch bietet sich ihm mehr Ge- 
legenheit, seiner individuellen Auffassung gerecht zu werden. 

Die Forderung, der Künstler soll solche Stoffe dar- 
stellen, die möglichst allgemein bekannt oder verständlich 
sind, ist aber damit erfüllt, wenn er irgend einen Vorwurf 
derart auffasst, dass wir ihn auf das menschliche Leben 
beziehen können. Dadurch wird uns der Stoff nahe ge- 
rückt und der Vorgang aus sich selbst heraus erklärt. Die 
Benennung kommt erst in letzter Linie. Sobald es der 
künstlerischen Gestaltungskraft gelungen ist, beispielsweise 
durch den Anblick unschuldiger Leiden im Innersten zu 
packen, so bleibt es sich gleich, ob der als leidend Dar- 
gestellte Christus heisst oder anders. Dieses Prinzip ver- 
folgten speziell die Meister der Hochrenaissance. Ihnen 
war es nicht darum zu thun, die Hochzeit von Kana als 
solche darzustellen, sondern als malerisch reizvolles Gast- 
mahl. Maria mit dem Kinde stellten sie nicht dar, um 
das Ueberirdische verkörpern zu wollen, sondern um eine 
glückliche Mutter mit ihrem Kinde zu zeigen. Ueberall 



* Montabert (Traite complet de la peinture IV, p. 535) warnt 
die Künstler, Unbekanntes zum Vorwurf zu nehmen, da das Publi- 
kum sonst mit Gleichmütigkeit daran vorUber gehe. Damit will 
er aber nicht das Neue aus dem Gebiet der Kunst verbannt 
wissen. Das Neue liegt iür ihn in der Autfassung, in der Art 
und Weise, alte bekannte Facta neu zu behandeln, indem der 
Künstler die ewige Jugend der Natur und derjenigen Gegen- 
stände darstellt, die schon Jahrhunderten angehören und deswe- 
gen stets neu bleiben. «Die glückliche Wahl des Stoffes, also 
vorab eines solchen Themas, das alle Welt interessiert . . . wer- 
den dem Künstler die Arbeit ganz ungeheuer erleichtern. u (Pecht, 
Aus meiner Zeit. München 1894, II, p. 145.) 
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treten rein menschliche Züge in den Vordergrund, durch 
welche der Beschauer jeder Spekulation über den Sinn 
des Dargestellten enthoben ist, denn es bleibt sich für die 
künstlerische Beurteilung eines Gemäldes, das einen histo- 
rischen oder sonstigen Vorgang schildert, ganz gleich, ob 
wir die handelnden Personen kennen oder nicht, sobald 
er nur dem menschlichen Empfinden nahe steht und unser 
Interesse in irgend einer Weise unwillkürlich in Aktion 
versetzt. Der ästhetische Wert einer «heiligen Familie» 
liegt nicht im Erkennen der Personen, als Maria, Christus- 
kind und Joseph, sondern in der rein menschlichen Rüh- 
rung und Mitfreude, die das ethische Verhältnis der drei 
Personen zu einander abzwingt. Uhde's «Abendmahl, ist 
in diesem Sinne auf den ersten Blick klar und verstündlich, 
während dagegen Klingers Bild ■'Christus im Olymp», 
das übrigens im vollsten Widerspruch mit des Künstlers 
eigenen Theorien steht, eines Kommentars bedürfte. Die 
Figur Christi ist gewiss zu einem allgemein bekannten 
Typus herangebildet worden, die in Verbindung mit Situa- 
tionen aus der biblischen Geschichte, keines langen 
Besinnens und Grübelns bedarf, um ihrem ganzen Umfang 
nach verstanden zu werden. 

Die Mehrzahl der modernen Maler, welche die Figur 
Christi dargestellt haben, ging ganz besonders darauf aus. 
die rein menschlichen Züge aus der Fülle des Heiland- 
Charakters auszusuchen. Prof. Ferd. Brüll {Düsseldorf' 
schreibt z. B. über sein Christusbild: 'Christus erscheint 
auf dem Bilde als der Allbarmherzige, der dem gläubigen 
Menschen besonders in Not und Krankheit nahe ist, der 
ihm in allen Führlichkeiten den höchsten Trost verleiht 
und neuen Mut zuspricht, wie es eben Gottessohn vermag. 
Da habe ich denn versucht, ihn menschlich möglichst nahe 
zu bringen und doch wiederum in der malerischen Behand- 
lung des Motivs das Portraitartige möglichst vermieden. 

Professor Arthur Kampf Düsseldorf!: «Ich habe ver- 
sucht, Jesus rein als Mensch ohne jede symbolische An- 
deutung darzustellen — als Mensch, der sich ganz seiner 
Idee der Erlösung der Menschheit hingibt, von einer 
wunderbaren Menschenliebe und Güte beseelt. Ich wollte 

12 
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ihn darstellen, wie er sich der Schwere seiner Aufgabe 
voll bewusst ist, als ob er sagen wollte : «Was habe ich 
schon alles für Euch gethan und was bin ich noch zu 
thun willens. » 

Professor Carl Marr (München): "Christus dürfte den 
merkwürdigen, gewaltigen, grandiosen Geist, der in ihm 
wohnte, kaum in seiner äussern Erscheinung verraten 
haben. Ich gehe so weit zu behaupten, dass man eigent- 
lich nicht recht zur Entscheidung kommen kann, wie sein 
Gesicht ausgesehen haben müsste. Es ist nur immereine 
ganz ungewisse Vorstellung ohne bestimmte Gestalt und 
Formen. Vielleicht dürfte der Hintergrund, den ich ge- 
wählt, etwas dazu beitragen, den Reschauer zu dem Bc- 
wusstsein zu bringen, dass es sich bei dem Dargestellten 
um etwas Aussergewöhnliches handelt: Der blutrote 
Himmel mit dem düslern heranziehenden Wolkengebilde, 
welches gleichsam sein fürchterliches Geschick andeutet, 
mit seinem Blute eine Welt erlösen zu müssen.» 

Professor Gabriel Max (München): aChristus tritt auf 
meinem Bilde mit einigen Anhängern aus einem dunklen 
Gehöft. Denn damit er nicht wirkt, als wäre er dem 
Maler Modell gesessen, deutete ich eine Handlung an. 
Alle Symbole und Allegorien habe ich weggelassen. Hohen 
Ernst mit Milde und Reinheit verbunden, wie sie einem 
alles und alle durchschauenden Gottmenschen eigen sein 
müssen, strebte ich darzustellen.» 

Professor F. Skarbina (Berlin : «Ich bin sehr mit 
mir zu Pate gegangen, ob ich es auch übernehmen sollte, 
einen Christus nach der gewünschten Idee zu malen. Ich 
will nicht erwähnen, wie viele Versuche, Zweifel über- 
wunden werden mussten, um einigermassen auszudrücken, 
wie ich mir Christus denke: Den Typus einer edlen 
Menschengestalt, energisch, geistreich, eine Persönlich- 
keit, der man ansieht, dass sie von gewaltiger, hinreissen- 
der Beredsamkeit sein muss, dabei von unendlicher Liebe 
und Milde, ohne Spur von Weichlichkeit, Kränklichkeit 
oder gar Süsslichkeit, wie Christus so oft dargestellt worden 
ist. Es soll nur die Bedeutung der Persönlichkeit sprechen, 
umgeben von einer Landschaft im letzten Tagesschimmer, 
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•dem Abendfrieden, nach dem Spruche : oMein Reich ist der 
Friede. » 

Auf Klingers Werk, wo Christus im Brennpunkt der 
Darstellung steht, ist er auch sofort erkenntlich. Die 
ganze Situation aber bleibt in Dunkel gehüllt, da eben 
Christus in einer Umgebung und Handlung auftritt, deren 
symbolische Bedeutung eine ungewohnte ist. Klinger hat 
hier offenbar ausser acht gelassen, dass sich ein Gemälde 
nicht an den Verstand, sondern unmittelbar an die Phan- 
tasie zu wenden hat, denn nicht philosophische, sondern 
malerische Gedanken soll es ausdrücken.' 

Im ersten Falle kann oft die ganze Wirkung des 
Bildes in Frage gestellt werden. Ist es doch unzweifel- 
haft störend, wenn man sich in die völlig neue Welt hin- 
eindenken und hineinleben muss, ohne schliesslich noch 
«ine Garantie zu haben, dass man das Geschaute wirklich 
in der Weise und so aufgefasst hat, wie es in der Inten- 
tion des Künstlers lag. 

Was die künstlerische Gesamtwirkung und den Ge- 
nuss an dem im Kunstwerk dokumentierten individuellen 
Können des Künstlers, unbeeinflusst und rein zur Wahr- 
nehmung kommen h'isst, das sind Werke, deren Gegen- 
stünde oder Inhalte die Aufmerksamkeit nicht besonders 
anstrengen. 

Die hohe Kunstübung und das hohe allgemeine Kunst- 
verständnis zur Blütezeit in Italien ist vorwiegend darauf 
zurückzuführen, dass durch die festen immer wiederkeh- 
renden Motivbestündc, die Künstler einerseits ihrer indivi- 
duellen Auffassung durch eine stets zunehmende Beherr- 
schung der Technik gösseren Ausdruck verleihen konnten, 
und andererseits, dass das Publikum sich immer mehr 
vom Stofflichen ab- und dem rein Künstlerischen zuwandte. 

Etwas anderes ist es, wenn wir heute so viele Maler 
sehen, die Jahr aus Jahr ein immer dieselben oder richti- 
ger denselben Gegenstand auf die Leinwand setzen und 
sich durch diese Wiederholungen, an denen man sie in 

\ 'Die Kunst soll für diejenigen Organe bilden, mit denen 
wir sie auflassen.» (Max Liebermann.) 
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jeder Ausstellung schon von Weitem erkennt, den Namen 
«Spezialisten« erringen. Hier kann von einer sich stei- 
gernden Gestaltungskraft und zunehmenden Beherrschung 
der Technik keine Rede sein, denn die Gründe für solche 
Wiederholungen sind meist rein üusserlicher Natur, indem 
der betreffende Künstler einmal mit einem derartigen Bilde 
Erfolg gehabt hat. »In manch ähnlichen Füllen — sagt 
Grosse — liegt die Schuld weniger am Künstler als am 
Publikum, welches immer wieder dasselbe Stück von ihm 
verlangt und ihn dadurch am Ende in ein ödes Virtuosen- 
tum hineindrängt. » ir -> Unter den heutigen Verhältnissen 
kann man es schliesslich keinem Maler verargen, wenn 
er sein Lebenlang nur Pfaffen in der Kutte malt. Er wird 
dadurch stets ein Zeugnis seines technischen Könnens ab- 
legen, nie aber ein Zeugnis seines künstlerischen Wollens. 
Was den echten Künstler unter seinen Talmi-Kollegen 
auszeichnet, das ist das rastlose Streben, das der «Spezia- 
list" aufgibt und damit macht er sich des schwersten Feh- 
lers schuldig, den er begehen kann.* «Ich habe das Be- 
dürfnis — schrieb Hermann Kauffmann — mich nicht 
fortgesetzt in derselben Art der Motive zu bewegen und 
halte dafür, dass das stete Wiederkehren desselben Ge- 
dankenganges schliesslich für den schärfenden Künstler 
von grösstem Nachteil wird. > Wenn wir bis jetzt gesehen 
haben, dass die moderne Kunst keinen Werth auf das 
Gegenständliche im Sinne der alten Aesthetik legt, so muss 
doch gesagt werden, «dass die Kunst letzten Endes um des 
Inhalts willen da ist.» Der Inhalt ist — wie Lange sagt — 
nicht als das mehr oder weniger gleichgültige Substrat einer 
rein formalen Wirkung aufzufassen, sondern vielmehr als 
das letzte biologische, kulturhistorische und entwicklungs- 
geschichtliche Ziel jeder künstlerischen Tätigkeit, denn der 
Endzweck der Kunst ist die Erweiterung und Vertiefung 

* «Wer immer das Gleiche malt — sagte Böcklin — ist ein 
Schweinhund. Kein Mensch, so lange er sich Künstler nennt, 
kann eine Manier haben. Man bleibt keinen Tag derselbe. Was 
einem Zwanzigjährigen gelallt und richtig erscheint, kann einen 
Mann nicht mehr anregen. ' (Floerke, Böcklin, p. 204.) 
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der Vorstellungen und Gefühle. Zur Erreichung dieses 
Zweckes bedarf es aber nicht bedeutender Inhalte, wie sie 
die monumental-religiöse, historisch-mythologische, alle- 
gorische oder gedankenhaft reflektierende Kunst bietet, 
sondern es bedarf dazu aller, selbst der unwichtigsten Er- 
scheinungsformen des Lebens und der Natur. Es kommt 
ja nur darauf an, im Kunstwerk eine analoge Stimmung 
hervorzubringen, wie sie das reale Objekt in uns erzeugt. 
Hierin beruht die künstlerische That und der künstlerische 
Genuss. Der Inhalt als solcher erweckt Gefühle in uns. 
die mit diesem ästhetischen Geniessen nichts zu thun haben 
und kein Kunstsinniger wird bei der Beurteilung eines 
Meisters die inhaltliche Bedeutung seiner Bilder in Frage 
ziehen. Wenn Goethe fragt «was ist wichtiger als die Ge- 
genstände«, so muss darauf geantwortet werden: die 
zwingende Gewalt mit der uns der Künstler in die Vor- 
stellung dessen versetzt, was er dargestellt hat. 



WAHL DES RICHTIGEN MOMENTES. 

Der Maler zeigt uns in seinen Werken künstlerisch 
aufgefasste Gegenstünde der Natur, Situationen und Hand- 
lungen. Zu letzteren eignet sich, trotz des grenzenlosen 
Machtbereiches der Kunst, doch nicht jede beliebige Er- 
scheinungsform, denn es kommt ja nicht darauf an, das 
getreue Abbild derselben zu schaffen, sondern ihren ästhe- 
tischen Schein, das Kunstwerk. Dieses stellt aber die Be- 
dingung der Geschlossenheit und Harmonie, weshalb nur 
solche Objekte in Frage kommen können, die ein in sich 
geschlossenes Ganzes bilden. Der Maler muss also aus 
einer Kette von Erscheinungsformen heraus den Moment 
wählen, der als Teil, erstens die Bedingung der Ge- 
schlossenheit erfüllt und zweitens die Idee des Ganzen 
am deutlichsten erkennen lässt. «Wenn Jemand Columbus 
malen wollte, und er wählte eine Scenc, welche uns Co- 
lumbus zeigt, wie er gegen das Steuer des Schiffes ge- 
wandt, auf den Weg hinter sich zurückblickte, so könnte 



das ein sehr schön gemaltes SchirTerbild geben, wird aber 
der Idee eines Columbus keinen Ausdruck geben, der, 
wenn rastloser Entdeckungsdrang nun einmal malerisch 
ausgedrückt werden soll, nur vorwärts schauend ausge- 
drückt werden kann. Welchen Augenblick der Maler 
wühlen soll, das lüsst sich natürlich nicht angeben; welchen 
er aber auch wähle, charakteristisch, bedeutend muss er 
sein !" (Ehrhardt.) 

«Es muss der Künstler genau erwägen, welchen Mo- 
ment in der Handlung er i'asst, und ob der Ausdruck 
Kraft besitzt, das Interesse, welches er darauf baut, zu 
erreichen. Aller Episoden Schmuck, wenn er bei einer 
Vorstellung auch noch so reich verschwendet wird, er- 
stattet nicht einen wesentlichen Mangel im Hauptinteresse. 
Das Wichtigste ist die Wahl des besten Moments für den 
Ausdruck der Phantasie; in zweiter Linie steht die Anord- 
nung.« Maler Müller. 1 

Unter dem richtigen Moment bei der künstlerischen 
Darstellung eines Vorganges ist der Moment zu verstehen, 
der klar und deutlich einen unbedingt sicheren Schluss 
auf die Handlung gestattet.* Diese Bedingung wird am 
besten durch den Kulminationspunkt des darzustellenden 
Vorganges erfüllt, worunter nicht etwa der dramatische 
Höhepunkt desselben verstanden sein soll. Der Kulmi- 
nationspunkt bei der Ermordung Wallensteins ist in die- 
sem Sinne nicht etwa der Moment, in welchem die Par- 
tisanen die Brust des Feldherrn durchbohren, sondern 
jeder Moment, der mit aller Deutlichkeit durch die gege- 
bene Situation, wie sie sich durch Gebärde, Stellung, 
Mimik etc. ausdrückt, am intensivsten und unmittelbarsten 

* Im Salon von 176t sagt Diderot: «Die Malerhaben in der 
Verwendung der Liebespfeile nicht die gleiche Freiheit wie die 
Dichter. In der Poesie werden diese Pfeile abgeschossen, sie 
treffen und verwunden; in der Malerei ist das nicht möglich. 
In einem Bilde kann Amor mit dem Pfeile drohen, aber er kann 
ihn nie schleudern ohne eine schlechte Wirkung auszuüben.» 
Diderot tadelt ein den «Phorbns» darstellendes Bild, der den an 
den Beinen aufgehängten Ocdipos losbindet, weil die Handlung 
zweideutig ist — »man weiss nicht ob Phorbas aufhangt oder 
losbindet • 
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den Schuss gestaltet, dass Wallenstein nun ermordet wer- 
den wird. Es kann demnach jeder Moment eines Gescheh- 
nisses zum Kulminationspunkt erhoben werden, sobald 
ihm charakteristische Symptome innewohnen, die dem Be- 
schauer die Sicherheit des Schlusses ermöglichen. Der 
Augenblick wo Wallensteins Mörder an die Thüre seines 
Gemaches schleichen, ermöglicht keinen sichern Schluss 
auf seine Ermordung, denn der Anschlag kann ebensogut 
einem andern gehen. Seine Person ist also unumgänglich 
notwendig. Sehen wir dagegen Wallenstein, wie er im 
Nachtgewande mit ausgebreiteten Armen den durch die 
gesprengte Thür eindringenden Mördern entgegengeht, so 
wissen wir dass ihm der Tod gewiss ist. Innerhalb der 
Kette von Vorgängen, welche die Ermordung umfasst, ist 
also ein Moment zu wählen, der am deutlichsten durch 
jene charakteristischen Symptome das Vor- und Nachher 
derselben erklärt. Ein Bild, das eine Handlung vorführt, 
darf nichts zu deuteln und zu klügeln geben. Selbst bei 
der ungewohntesten, subjektivsten Auffassung musses durch 
seine Figuren, Gegenstände und Geberden aus sich selbst 
erklärt werden können. Ist dies nicht der Fall, so wird 
auch der rein ästhetische Genuss an Form und Farbe be- 
einträchtigt. Der menschliche Geist genügt sich einmal 
nicht mit Andeutungen und Fragezeichen. Er versucht 
jeden begonnenen Gedanken zu Ende zu denken und wird 
missstimmt, sobald sich ihm Hindernisse in den Weg 
stellen. Die glänzendste Technik hilft ihm nicht über diese 
Missstimmung hinweg. Immer wieder kehrt er zum Stoff 
zurück, den er nicht zu bewältigen weiss, wodurch natur- 
gemüss auch sein ästhetisches Empfinden getrübt werden 
muss. 

Wo immer wir den Aeusserungen eines Genies be- 
gegnen, da steigen keine derartige Zweifel über die Be- 
deutung des Dargestellten in uns auf. Hier kann der 
"richtige Moment» oder der Kulminationspunkt geradezu 
als etwas geseizmässiges verfolgt werden, das die Künstler 
unbewusst zum Ausdruck bringen. Das Talent, das ver- 
standesmüssig an die Verkörperung einer Handlung heran- 
geht, das stets mit Rücksicht auf sein technisches Können 
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dieselbe erst mehr oder weniger mühevoll komponieren 
muss, ist viel mehr der Gefahr ausgesetzt, den falschen 
Moment zu erwischen, als das Genie, dem sich die ganze 
Situation auf dem Wege innerer Offenbarung vor Augen 
stellt. Diese wird ihm aber stets das künstlerisch und 
malerisch bedeutendste Bild vorzaubern, was zugleich den 
kulminierenden Punkt eines Vorganges in sich schliesst. 
Das Genie wird also in seinem Bilde stets den Moment 
zur Anschauung bringen, der am unzweideutigsten und 
intensivsten die Handlung verkörpert und erklärt.* 



PIIANTASIEDARSTELLUNGEN. 

Die extremen Vertreter des Materialismus mit Zola an 
der Spitze haben die Behauptung aufgestellt, dass eine 
Hübe als Gegenstand der Kunst gleichwertig sei «mit all 
den geistreichen Sachen der Alten». «Die Malerei,» ver- 
kündigte Courbet, (kann in nichts anderem bestehen, als 
in der Darstellung von Gegenständen, die der Künstler 
sehen und greifen kann . . . Poesie ist Unsinn, Ideal ist 
Lüge.» Hiermit wäre also jedes Phantasieprodukt aus dem 
Stoffkreis künstlerischer Darstellungen ausgeschlossen, denn, 
fährt Courbet fort, «die Malerei ist eine ganz physische 
Sprache und ein abstraktes, nicht existierendes Objekt ge- 
hört nicht in ihre Domäne. Phantasie ist Blödsinn, nur 
die Wirklichkeit gilt gegenüber der Kunst» 1 » Aehnliche 
Aeusserungen werden schon von Caravaggio berichtet, 
welcher der Ansicht huldigte, dass eine Malerei ohne Mo- 
dell ein Unsinn, dass die Erscheinungen des alltäglichen 
Lebens allein die Vorwürfe des Künstlers bedeuten kön- 
nen. Die Folge dieser naturalistischen Aesthetik, die in 
der Wiedergabe der Wirklichkeit die höchste Freiheit 

* Ver.nl. hierzu Kirchbach, Maler. Erfindg. Zukunft VIII, 48, 
p. 364 ff. — Fechner, Vorschule der Aesthetik, II, 1 3r>. — Lessing 
macht in seinen •Gedanken Uber die Malerei» (Werke. Paris 
1 S - 6. Bd. XII. p. 89 ff.) und in dem «Versuch Über die Malerei» 
(Bd. X, p. 407 ff^ treffende Bemerkungen über diese Frage. 
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und Aufgabe der Kunst betrachtet, ist eine künstlerische 
Inventarisierung der realen Erscheinungsformen. Damit 
wäre aber nur ein Bruchteil des künstlerischen Darstellungs- 
gebietes, nümlich die sichtbare Welt als die ausschliess- 
liche Bethütigungsdomüne der Kunst bezeichnet, wahrend 
die Phantasie als unabhängige Formbildnerin überhaupt 
nicht in Frage käme, obwohl doch zu allen Zeiten die 
Künstler gerade hierauf Betonung gelegt und besonderen 
Genuss daran gefunden haben. * 

Michel Angelo wurde einst gefragt, warum in der 
Malerei so oft Ungeheuer und seltsame Tiergestalten, Frau- 
enkörper mit Flossen und Fischleibern, andere mit Tiger- 
klauen und Flügeln, aber mit Menschenantlitz, hervorge- 
bracht werden, warum der Maler schärft was in seinem 
Belieben steht, ohne dass es in der Welt irgendwo zu 
finden wäre ? Hierauf erwiderte er, »dass man in der That 
malt, was nirgends auf Erden existiert und dass diese Frei- 
heit eine wohl berechtigte und wohl entschuldbare ist: 
Zwar gibt es Unumsichtige, die zu behaupten pflegen, der 
Lyriker Horaz habe folgende Verse den Malern zum Tadel 
geschrieben : 

• Malern -wie Künstlern, 

war es von jeher erlaubt, kühnlich was sie wollten zu wagen : 
Freiheit erbitten wir drum für uns selbst und gewähren sie allen.»** 

* «Die Malerei, sagte Cennini, ist eine Kunst, welche zu- 
gleich mit der Ausführung der Hand Phantasie erfordert, um nie 
gesehene Dinge zu erfinden, indem man sie in die Hülle des 
Natürlichen steckt und als wirklich vorstellt, was nicht vor- 
handen.» — Der Maler «kann mit seinen Mitteln auch Objekte, 
die nur in seiner Einbildung vorhanden sind, zur Darstellung 
bringen, «nicht nur die Werke der Natur sondern auch zahllose 
andere, welche die Natur nimmer schuf», übersinnliche und un- 
sinnliche. So vermag die Kunst — besonders die Malerei — 
allerlei Getier. Kabelwesen, Ungeheuer, sogar die Teufel in der 
Hölle darzustellen und ebenso auch das Paradies und seine 
Wonnen, die heiligen Kngcl, ja selbst die Gottheit und ihrer 
Macht und Herrlichkeit» (Lionardo. WolfT, a. a. O. 66). — Nach 
Dolce ist der Maler, dadurch, dass er mittels seiner Phantasie 
Dinge versinnbildlichen kann, die als solche nicht existieren, der 
Natur Uberlegen. (Wolff, a. a. O. 96.) - 

** Benedetto Varchi in seinen »Lezione» hat gleichfalls auf 
die bekannte Stelle aus der Epistola ad Pisones (9—11) hinge- 



«Diese Verse aber, fuhr Michel Angelofort, sind keines- 
wegs geschrieben, um die Maler zu tadeln. Vielmehr lobt 
und erhebt sie der Dichter, wenn er sagt, Maler und 
Dichter hätten die Macht, sich zu erlauben, ja zu wagen, 
was ihnen beliebt. Auch haben sie diese Freiheit und Fähig- 
keit der Einbildungskraft immerdar gehabt ; und jedesmal, 
wenn ein grosser Künstler ein Werk schafft, das scheinbar 
falsch und lügnerisch ist (was selten vorkommt ,, so steckt 
unter jener Falschheit doch eitel Wahrheit. Böte er hin- 
gegen mehr Wirklichkeit, so wäre sie Lüge. Niemals aber 
erfindet ein Ding, das nicht dem Bereiche der Wirklich- 
keit angehören könnte. So wird er z. B. einer Menschen- 
hand nicht zehn Finger, noch einem Pferde die Ohren 
eines Stieres oder den Rücken eines Kameeis geben ; auch 
wird er nicht das Bein eines Elephanten so dünn und mit 
dem «Gefühlsausdruck» wie das eines Pferdes abbilden, 
noch auch dem Arme oder Gesichte eines Kindes die einem 
Kreise zukommenden Empfindungen verleihen; ein Ohr 
oder ein Auge nicht um einen Fingerbreit von seinem 
Platze rücken; ja selbst eine kaum bemerkbare Ader an 
einem Arm ist nicht gestattet da anzubringen, wo seine 
Willkür es verlangt, solche Aendcrungen wären geradezu 
falsch. Wenn man aber zur rechten Zeit und am rechten 
Orte, der Schönheit zuliebe, bei Grotesken — die ohne 
derlei Freiheit anmutlos und unwahr sein würden — ein 
Körperglied oder einen Teil von irgend einem Geschöpfe 
auf Wesen oder Gegenstände von anderer Art überträgt ; 
wenn der Maler einen Greif oder einen Hirsch in seiner 
unteren Hälfte zum Delphin macht* oder der oberen Hälfte 
irgend eine andere Gestalt gibt, welche ihn gutdünkt und 



wiesen. — Dolce benutzte eine andere nahe verwandte horazische 
Tendenz. (Francisco de Holland«, Anmerkg. 1 33.) — Du Bois- 
Reymond erwähnt, dass Horaz an solchen Phantasiegestalten 
Anstoss nahm. — Vitruv tadelt die Darstellung von Fabelwesen, 
weil sie unmöglich und erlogen seien. — Guevara nennt sie 
lacherliche Carnevalsfiguren. (Fr. de Hollanda. Anm. i32.) 

k -«Greife mit langen delphinartigc-n Fischleibern sind Wappen- 
halter am Hause des Fernan Colon zu Sevilla. (Justi, Preuss. 
Jahrbücher XIII, S5.) — (Francesco de Hollanda, Anm. 1 34.) 
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dabei stau der Vorderfüsse Flügel anbringt und die Arme 
abnimmt, wo Fittiche besser aussehen, so wird ein solches 
Glied, obzwar ihm sein Platz willkürlich angewiesen ist, 
dennoch vollkommen der Art entsprechen, zu der er ge- 
hört, gleichviel ob er vom Pferde, vom Löwen oder Vogel 
stammt. Und scheint es auch falsch, so kann man es doch 
höchstens erfunden und allenfalls naturwidrig nennen.* 
Schicklich und vernünftig aber ist es, in einem Werk der 
Malerei so etwas Naturwidriges anzubringen, zur Ergötzung 
und Erfreuung der Sinne und den menschlichen Augen 
zum Wohlgefallen, die öfters begehren, etwas zu schauen, 
was sie niemals erblickt haben und ihnen unausdenkbar 
schien, statt der allbekannten, wenn auch noch so be- 
wunderungswürdigen menschlichen Gestalt oder jener der 
Tiere.« >*» 

Wir haben schon zu Anfang gesehen, dass der Natura- 
lismus einer entgegengesetzten Anschauung huldigt und 
nur die Wirklichkeit gelten lassen will. Diese Nüchtern- 
heit eines gesteigerten Wirklichkeitssinnes ist die Folge 
des mächtigen Einflusses, den die Naturwissenschaft auf 
unser gesamtes Geistesleben, insbesondere auf die Kunst 
ausgeübt hat. Es sind daher' auch gerade die Vertreter 
dieser Disciplin, die der freien, kombinierenden Phanta« 
siethütigkeit in der Kunst entgegentreten. Sie verwechseln 
eben, dass die exakt wissenschaftliche Beschäftigung mit 
der Natur nur auf objektives Wissen ausgeht, im Gegen- 
gensatz zur künstlerischen, die im Sehen und subjektiven 
Erfassen beruht. Die Kenntnis der Gestaltung der Dinge 
wird durch die mannigfache wissenschaftliche Beobachtu ng 
zweifellos zu einer staunenswerten Sicherheit geführt. Sie 
kann aber, schreibt Fiedler, stets nur wieder als Masstab 
für eine andere Kenntnis dienen, niemals aber für die Be- 
urteilung von Leistungen herangezogen werden, bei denen 
es sich garnicht mehr um Kenntnis handelt. «Die Kunst 

* tDoch hüt sich ein Jediicher, dass er nichts L'nmUglichs 
mach, das die Natur nit leiden künn. Es war dann Sach, dass 
Einer Traumwerk wollt machen. In solchem mag Einer allerlei 
Creatur untereinander mischen.» (Dürer.) 



— sagt Anselm Feuerhach im "Vermächtnis« — übersetzt 
die göttliche Schöpfungskraft ins Menschliche; die Wissen- 
schaft reproduziert das Geschaffene im Geiste. Kann man 
sich eine grössere Verschiedenheit der Aufgabe denken' 
Die eine sucht das Wesen in der Erscheinung, die andere 
die Erscheinung im Wesen, die eine gestaltet, die andere 
zerlegt.» 2,11 Wenn Hclmholtz dagegen von einer «tiefen 
inneren Verwandtschaft von Kunst und Wissenschaft über- 
zeugt ist, so ist das nur ein Zeichen dafür, dass sich das 
Verständnis für das Wesen der Kunst bedenklich im Nie- 
dergang befindet. Du Bois-Reymond hat in seiner Abhand- 
lung «Naturwissenschaft und bildende Kunst» ein Beispiel 
für die gefährlichen Folgen gegeben, die in der Verquick- 
ung der Begriffe «wissenschaftlich» und «künstlerisch» zu 
erblicken sind. Der grosse Gelehrte nennt jene in der 
frühesten Zeit der Kunstbethätigung von einer ungezähn- 
ten, produktiven Phantasie erfundenen Gestalten, wie sie 
in den Stieren von Nimrud. in den Harpycn, dem Pega- 
sus, dem Greif, in der Sphinx, der Psyche, den Victorien 
auf uns gekommen sind, «wahre Monstra». Die Kentauren 
mit zwei Brust- und Bauchhöhlen und doppelten Eingc- 
weiden. der Kerberos und die Hydra mit ihren mehrfachen 
Köpfen und Halswirbelsäulen, die warmblütigen Hippo- 
kampen und Tritonen, die heraldischen Tiere, wie Doppel- 
adler und Einhorn, die Gestalten der Niken und Engel, 
sind für ihn eine Quelle des Missbehagens und bleiben 
seinem morphologisch gebildeten Auge ein unausstehlicher 
Anblick. Bocksfüssige Faune sind ihm noch eher erträg- 
lich. Aber im Innersten empört ihn, «wenn ein gefeierter 
Maler der Gegenwart solche vom Unterleib ab in fette 
silberglänzende Lachse auslaufende Unholde und Unhold- 
innen, die Naht zwischen Menschenhaut und Schuppenkleid 
spärlich bemäntelnd, krass realistisch auf Klippen sich 
wälzen oder in der See umherplätschern lässt». Wohl mag 
mancher Beschauer mit weniger morphologischen Kennt- 
nissen noch heute das Ueberwältigende, die animalische, 
gesunde Kraft dieser Fabelwesen des Altmeisters Böcklin, 
unter dem gleichen engen Gesichtswinkel betrachten. Gibt 
es doch unter den Künstlern selbst Manchen, der wie der 
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famose Historienmaler Kerstan in seiner Schrift — «Die un- 
sinnige Richtung in der modernen Bildermalerei und wirk- 
liche Kunst» — das Bild einer Nixe für unsinnig erklärt, 
weil Nixen nicht existieren. 

Für die Kunst, die zu allen Zeiten die Phantasie zu 
Hilfe nahm, um unabhängig vom Inventar der Natur, 
durch willkürliche Teilung und Zusammensetzung ihrer 
Formen Neues zu scharfen, bleibt es ganz gleich, aus welchen 
Motiven man ihr die Darstellung solcher, der Wirklich- 
keit hohnsprechender Gestalten zu verbieten sucht. Die 
naturwissenschaftlichen Motive sind gewiss richtig, haben 
aber nur innerhalb der Wissenschaft Bedeutung. Auf die 
Kunst angewandt sind sie lacherlich, denn als Konsequenz 
müsste dann jeder Mediziner, von seinem Standpunkt aus, 
eine Aktdarstellung, selbst wenn sie zehnmal ein Kunst- 
werk ersten Ranges wäre, einer falschen Muskel- oder 
Bänderlage wegen, die seinen anatomisch gebildeten Blick 
beleidigt, einfach ablehnen. Diesen Standpunkt hat denn 
auch Professor Fritsch in seiner Schrift «Unsere Körper- 
form im Lichte der modernen Kunst» mit ungeheurer 
Kunstverständnislosigkeit vertreten. * 

Es gehört, wie Neumann in gerechter Entrüstung 
schreibt, eine völlig ausgedorrte Phantasie, ein nüchterner 
Sitzbankverstand dazu, um diese Gestalten, die aus dem 
seelischen ^Grund der Bilder hervorgucken, die die Melo- 
die bilden, die von der Landschaft orchestriert wird, auf 
ihre anatomische Möglichkeit hin zu prüfen. Wer im 
Anblick eines ßocklin'schen Gemäldes noch die Fähigkeit 
besitzt, dasselbe mit dem Masstab seines Gewerbes zu 



* Fechner berichtet von einem, durch populär-wissenschaft- 
liche Werke bekannten Arzt, der im Anblick der «Sixtina», als 
er gefragt wurJe, wie ihm das Bild gefalle, zur Antwort gab, 
indem er das Bild fixierte: «Krweitertc Pupillen ! Hat Wurmer, 
muss Pillen nehmen.» (Vorsch. d. Aesth. I, 255.) Auch Grimm 
erwähnt in .Raphaels Leben» in. 1 36) einen Bonner Arzt, der 
ihm auf dem Stich nach Raphaels ■Jungtrau mit dem Diadem» 
zeigte, dass der Meister dem Jesuskinde unter dessen ganz kur- 
zen feinen Härchen den leichten, bräunlichen Ausschlag gemalt 
habe, der bei kleinen Kindern häufig vorkommt und über den 
er, ob seiner naturwissenschaftlichen Richtigkeit, entzückt war. 
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messen, der wird an der Kunst überhaupt wenig Freude 
haben und ist zu bedauern. 

Wir können mit Georg Hamann sagen : «Wer Will- 
kür und Phantasie den schönen Künsten entziehen will, 
stellt ihrer Ehre und ihrem Leben als ein Meuchelmörder 
nach.» 



DIE IDEE. 

Die Idee oder der Vorstellungsinhalt des Kunstwerkes 
bildete am längsten den Drehpunkt der älteren Aesthetik, 
die lediglich hierdurch das Wesen der Kunst, die man 
sich ohne Methaphysik nicht denken konnte, zu bestimmen 
versuchte. Nebenher ging das Verlangen, die Kunst habe 
«die Vorstellung des in jedem Gebiet der Seele und der 
Natur Vollkommenen zu scharten«, sie habe das zu ent- 
hüllen, was Plato die «Idee» nannte. Darunter ist die, 
der mangelhaften Wirklichkeit zu Grunde liegende voll- 
kommene Form zu verstehen, die im Kunstwerk zum Aus- 
druck zu gelangen hätte. Die Kunst hätte demnach ob- 
jektive Erkenntnisse und ganz bestimmte Vorstellungen 
darzustellen, wodurch sie sich selbst hindernd in den Weg 
träte, «denn je stärker die Form des Werkes wirkt, umso 
weniger objektiv kann der Ergriffene dessen Inhält erfassen, 
umso mehr von Dem, was ihm eigen ist, steigt aus seiner 
Seele empor und mischt sich in die Vorstellung, die ihm 
der Künstler gibt. »«01 Es ist also gerade das Subjektive, 
das aus den erregten Vorstellungen resultierende Gefühl, 
das der Künstler betont. Der Erreger desselben, aus 
dessen Beziehungen die Vorstellung erst Kunstwert erhalt» 
ist die Form, durch deren Verschiedenheiten die Gefühls- 
qualitäten bestimmt werden. Die Form wiederum richtet 
sich nach dem künstlerischen Objekte, dessen unterschied- 
liche Inhalte massgebend für den Kunstwert desselben 
sind. Der Inhalt eines Kunstwerkes bildet aber bei der 
Kunst nur einen Teil der Form, mittels welcher der 
Künstler bestimmte Gefühle hevorruft. Ist aber der Inhalt, 
wie es die Ideenästhetik verlangt, durch die «Idee» in 
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einer bestimmien Art fixiert, so muss auch die Form 
dieser Bestimmung folgen, woraus ebenfalls nur ganz be- 
stimmte Gefühle entstehen können. Die Aesthetik würde 
demnach der Kunst vorschreiben, welche Gefühle sie 
zu erwecken hat und welche nicht. «Der Kunst lüsst 
sich aber ebensowenig die Qualität des Gefühls vorschrei- 
ben, wie der Inhalt ihrer Vorstellungen; sie ist in beidem 
frei.» 

Die «Idee» muss deshalb wesentlich anders geartet 
sein, als sie von jener Aesthetik dargestellt wird. Für 
gewöhnlich versteht man unier der Idee eines Dinges, 
die seine Wesenheit und seinen Charakter ausmachende 
Form, frei von allen Einzelheiten und Zufälligkeiten der 
natürlichen Existenz.' Das, was wir an einem Natur- 
gegenstand «zufällige nennen, ist nur durch Vergleich und 
Systematisierung von unserem Verstand als «zufällig» er- 
kannt, denn in der Natur an sich können wir nichts als 
wesentlich oder unwesentlich kennzeichnen. In ihr be- 
sieht jedes Wesen für sich: "sie kennt keine Gruppierun- 
gen nach Reichen, Arten, Gattungen und dergl., sie kennt 
also auch nichts, was wesentlich wäre, um ein Objekt 
einer Gruppe zuzuzählen und was zufällig wäre, weil es 
etwa nur dem Individuum anhängt ; sie machtauch keinen 
Unterschied zwischen Potenzen, welche den Organismus 
in einer bestimmten Weise bilden und solchen, welche 
auf ihn hemmend, störend oder zerstörend einwirken.« 204 
"Ideen» sind in der Natur nicht zu finden und in der 
Kunst nicht darzustellen. Wie könnte ein Maler, durch 
Ausscheidung von Zufälligkeiten (von Nicht Gattungsmässi- 
gem; und unter Betonung von Wesenheiten (von Gattungs- 



* «Da des Malers Auge im stände ist, zufällige Mängel, Aus- 
wüchse und L'ntörmlichkeiten der Dinge, von ihrer allgemeinen 
Gestalt zu unterscheiden, macht er sich eine abstrakte Vorstellung 
von ihrer Form, die vollkommener ist als irgend ein Original... 
Diese Vorstellung eines vollkommenen Zustandes der Natur, den 
die Künstler ideale Schönheit nennen, ist der grosse, leitende 
Gedanke, welchem geniale Werke entsprechen . . . Dies ist die 
Klee, der man und wohl mit Recht, den Beinamen der göttlichen 
gegeben . .- (Reynolds, p. 34.) — .Durch die Auswahl schöner 
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müssigem) die Idee eines Pferdes bildlich zum Ausdruck 
bringen ? Was er bildet, ist eben ein ganz bestimmtes 
Pferd, mit allen Eigenheiten, die nicht der Gattung, son- 
dern nur jenem als Individuum zukommen. Diese Auf- 
fassung der Idee kann also unmöglich zur künstlerischen 
Norm erhoben werden. Ebensowenig kann sie im In- 
halte, im Vorgang der künstlerischen Darstellung gesucht 
werden, sondern nur im Künstler selbst. Sie ist nichts 
anderes als die innere bildliche Gestaltung, mit welcher 
der Künstler auf äussere Eindrücke reagiert, sie ist reine 
Anschauung, für die es weder Forderungen noch Vor- 
schriften gibt." Die einzige Idee, die der Maler verkör- 
pern kann, ist die malerische, die Anschauung, denn was 
nicht angeschaut werden kann, kann nicht gemalt werden. 
Ein Stück Landschaft in einer individuell empfundenen 
Stimmung, ein menschlicher Körper in einer bestimmten 
Stellung oder Haltung, das sind malerische Ideen, nicht 
aber gemalte Dramen. Romane, Novellen etc., mit deren 
Darstellung man einst die Aufgabe der Kunst als erfüllt 
erblickte. Pinsel und Worte sind eben ganz entgegenge- 
setzt in ihren Wirkungen. Jener untersteht das «Wie» 
der Betrachtung, dieser das «Was>. Das Prinzip der Al- 
ten, das diese bei ihrem Schaffen leitete, war die Freude 
an der sinnlichen Wirkung, nicht am Inhalte. So wurde 
ein malerisch reizvolles Gastmahl zu der Hochzeit von 
Kana, ein jugendlicher Menschcnleib zum hl. Sebastian, 
eine junge Mutter mit Kind zur Madonna." In der Ver- 
wechslung des Wie und Was, liegt z. B. der Schwerpunkt 



"feile und Züge und ihrer Vereinigung unter einer leitenden Idee 
kann der Dichter die Natur sogar übertreffen, während er anderer- 
seits, sobald er die Kinzelzüge nicht zu einer «Harmonie« zu 
komponieren vermag, Missgestaltungen hervorruft» (L. Dolce.) — 
Dagegen sagt I.ionardo: «Mach du, da du, soweit es in der 
Kunst möglich, Nachahmer der Natur von Profession bist, dir 
nicht weiss, du wollest Irrtümer der Natur ausbessern; denn es 
ist in ihr kein Irrtum, sondern wisse, er ist in dir.» 

* Vergl. Entstehung von Keuerbachs «Pietä». 

** »Die Idee des Bildes liegt in der seelischen Stimmung, 
ausgedrückt durch die sinnfällige Schönheit der bemalten Lein- 
wand, nicht in dem dargestellten Vorgang." (S. Naumburg.) 
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der ästhetischen Irrungen in der englischen Malerei. So 
sagt George Watts, der Maler universeller Dogmen : «Mein 
Ziel ist und wird immer sein, nicht Bilder zu malen, die 
einzig und allein das Auge erlreuen, sondern solche, die 
bis an den Verstand und die Phantasie des Menschen 
dringen, dort hervorwühlen, was gut und edel ist, und 
dann solch mächtigen Ausdruck verleihen, dass er in un- 
serem Herzen einen Wiederhall rindet.» *<>3 M an weist oft 
auf den Ideenreichtum Böcklins hin. vergisst aber, dass 
seine künstlerische Besonderheit nicht in den Motiven und 
Ideen liegt, sondern in der Intensität des Ausdrucks und 
der unmittelbaren Kunstwirkung. * Er selbst hat des 
öfteren vor Auslegungen und Erklärungen von Kunst- 
werken gewarnt. Wie gering die Bedeutung der Idee bei 
den Künstlern gewertet ist, zeigt sich darin, dass sich die 
künstlerische Persönlichkeit in den technischen Mitteln 
und ihrer Verwendung ausdrückt, während die Idee allein 
noch niemals den Ruhm eines Künstlers begründet hat. 
Wo die Idee vorherrscht, da hat sie meistens die Bedeu- 
tung eines Ersatzes für fehlende künstlerische Qualitäten, 
da verurteilt sich das Kunstwerk selbst dazu, «nicht mehr 
den höchsten Ansprüchen der Aesthetik zu genügen, denn 
Bilderrätsel gehören schon nicht mehr zur Kunst, »*" Wo 
aber darauf verzichtet ist, da kann man dagegen anneh- 
men, dass sich der Künstler zu einer höheren, geläuterten 
Anschauung über seine Kunst durchgerungen hat, dass er 
wirklich nur malen will, anstatt zu erzählen. Die Periode 
des Erzählens hat fast jeder Künstler auf der Akademie 
in zahlreichen Kompositionen durchgemacht, bevor er mit 
einfachen Darstellungen auftrat, die nichts weiter sein 
wollen, als der Ausdruck einer malerischen Idee. Daher 



* Menzel ist ein Feind jeder Ideenmalerei, für Böcklin hat 
er aber Bewunderung. 

** Darum sprach sich auch Wilh. Leibi so abfällig Uber den 
Symbolismus aus, den er nur als ein Mittel für Leute betrachtet, 
die Nichts können und doch von sich reden machen wollen. 
Durch das Ueberwuchcrn dieser Richtung würde eine noch 
traurigere Form der l.itteraturmalerei herbeigeführt, als diejenige 
der kaulbach-Piloiy Periode. 

i3 



schreibt Feuerbach im Vermächtnis: «Es ist ein Glück zu 
nennen, dass ich die Kompositionsseligkeit in jungen Jah- 
ren erschöpfte.» Auch Klinger wendet sich dagegen : «Das, 
was man allgemein «Gedanken», «Idee-> im Bilde nennt, 
besieht nur zu oft aus willkürlichen, fast immer mehr 
oder weniger geistreichen Kombinationen von Dingen und 
Ereignissen, die mit der Darstellung nichts zu thun haben, 
aber Ideenassoziationen erwecken. Diese können wohl ge- 
eignet sein, charakteristisches Licht auf den Gegenstand 
zu werfen, sind aber meist für das Publikum berechnet, 
das, über den Kunstwert sich unklar, etwas haben will, 
worüber es fabulieren kann, um ihn zu «verstehen».« 04 Die 
Idee liegt für den Künstler ausschliesslich in der Form- 
entwicklung, deren Verhältnissen /.um Raum und in der 
Farbenkombination, denn seine Aufgabe und sein Gegen- 
stand ist — wie Schmarsow bemerkt — die Projektion 
von Körpern mit dem umgebenden Raum auf der Fläche ! 
Alles andere ist für den Maler nebensächlich, denn er will 
nur Fleisch als Fleisch und Licht als Licht geben, eine 
ausserhalb dieser liegende Idee hat er nicht und bedarf er 
nicht. Bei der Darstellung eines ruhenden menschlichen 
Körpers, «an dem das Licht in irgend einem Sinne hin- 
gleitet, in dem nur Ruhe und keinerlei Gemütsbewegung 
ausgedrückt sein soll,» wäre eine besondere Idee oder 
novellistische Zuthat störend und für die Geschlossenheit 
des Bildes gefährlich, denn durch sie würde die natür- 
liche Form «völlig ertränkt» und der Beschauer würde 
von der Kritik der Darstellung abgelenkt und auf die un- 
künstlerische Frage hingewiesen : «Was wird nun gesche- 
hen?» (Klinger.) 

Klinger hat selbst seiner Lehre des öfteren entgegen 
gehandelt. Er ist zu sehr Dichter, Grübler und Philosoph, 
als dass er an der malerischen Idee allein Genüge finden 
könnte Man braucht nur an seinen «Christus im Olymp« 
zu denken, dessen allerdings sehr geistreiche Kombination 
zum Fabulieren zwingt. Es wurde zu seiner Entschuldi- 
gung auf Raphaels «Schule von Athen» und «Disputa» 
verwiesen. Dabei ist aber vergessen, dass Raffael beide 
Bilder auf Bestellung gezwungenermassen malte, während 
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Klinger seine religiös-philosophische Idee frei aus sich 
heraus formte. Auch überwiegen dort die malerischen 
Qualitäten die gedanklichen derart, dass man ganz ruhig 
die Titel vertauschen könnte, ohne Verwirrung anzurichten. 
Bei Klinger aber wird das rein Malerische und die Ge- 
samtwirkung durch die gedanklichen Zuthaten wesentlich 
beeinträchtigt. 

Wir sehen somit, dass sowohl die metaphysische, wie 
inhaltliche Auflassung der Idee, für die Kunst bedeutungs- 
los ist. Wir können demnach den Wert einer individuellen 
Erscheinung, weder von ihrer Uebcreinstimmung mit dieser 
angeblichen, philosophisch konstruierten Idee, noch von 
den inhaltlichen Momenten abhängig machen. Worauf es 
hier ankommt, das ist ausschliesslich die Uebereinstimmung 
des im Kunstwerk dargestellten, mit der Idee oder Vor- 
stellung, die sich der Mensch aus der Naturanschauung 
gebildet hat. 



DAS SCHONE. 

Seit hundertfünfzig Jahren drehen sich die Bemühungen 
der Aesthetik hauptsächlich um das Problem des «Schönen», 
dem schon Plato vor mehr denn zweitausend Jahren aus- 
führliche Behandlung angedeihen licss. Lessings Ausspruch , 
der Zweck der Kunst könne nur die «Schönheit» sein, gab 
wieder Veranlassung, die Frage, was eigentlich das «Schöne» 
oder die «Schönheit» sei, begrifflich zu fixieren. Was hierin 
geleistet wurde, davon gibt Lotze's Geschichte der Aes- 
thetik in Deutschland «ein ermüdendes und entmutigendes 
Bild solch langen und fruchtlosen Bemühens». Die An- 
hänger Wölfls und Baumgartens hielten daran fest, das 
Schöne sei «sinnlich erkannte Vollkommenheit», die Kan- 
tianersagten, es sei das «was ohne Interesse oder ohne Be- 
griff allgemein gefüllt«, Hegel formulierte es als 'die un- 
mittelbare Erscheinung der absoluten Idee", Schelling als 
«das in der Natur in der That Seiende», wieder andere be- 
trachteten es als die Einheit in der Mannigfaltigkeit, als die 
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Zweckmässigkeit ohne Zweck, als die unbewusste Vernunlt- 
miissigkeit, oder als die genossene Harmonie des absoluten 
Geistes, Vischer interpretierte es mit «Gegenwart der Idee 
in begrenzter Erscheinung«, Horwiez als «das den Dingen 
immanente, ihre Wesenheit und Qualität ausmachende Ge- 
setz», Herbart nannte es das « unwandelbar Wohlgefällige». 
Zu diesen abstrakten Formulationen gesellen sich noch die 
Ableitungen des Schönen aus architektonischen Figuren, 
aus dem Kreis, dem Rechteck, der Wellenlinie und aus 
Massverhältnissen, unter denen in neuerer Zeit Zeisings 
Lehre vom goldenen Schnitt * am bekanntesten sein dürfte.'* 
«Aber zwischen diesen allem Schönen zugeschriebenen, 
angeblich sein Wesen ausmachenden Eigenschaften und 
der Empfindung selbst des Schönen ist kaum mehr Zu- 
sammenhang als zwischen den Aether- und Schallschwing- 
ungen und den uns dadurch zum Bewusstsein gebrachten 
Qualitäten. > - Vl *" Aber nichts desto weniger spielt dieser 
Begriti, der, wie die angeführten Erklärungsversuche zeigen, 
äusserst unsicher ist, noch heute in der Aesthetik eine 

* Als Schick mit Böcklin über den goldenen Schnitt sprach, 
meinte dieser, etwas Aehnliches rinde sich schon im Vitruv. Wo 
etwas im kythmus der Darstellung oder in den Grössenverhült- 
nissen wohlthuend aufs Auge wirke, läge gewiss ein leicht zu 
übersehendes oder ein wiederkehrendes Massverhältnis zu Grunde. 
(Schick, p. 27, 29.) 

** «Cc lamcux benii. schrieb Delacroix, que les uns voient 
dans I i ligne Serpentine, les autres dans la ligne droite, ils sc 
sunt tous destines a ne le voir que dans les lignes. Je suis ä ma 
fenetre et je vois le plus beau paysage ; l'idce d'une ligne ne me 
vient pas ä l'esprit : l alouette chante, la riviere reficchit mille 
diamants, le f'euillage murmure; oü sont les lignes qui produisent 
des charmantes sensations : Iis ne veulent voir proportion, har- 
monie qu'entre deux lignes-. le reste pour eux est chaos et le 
compas seulement juge." 

*** • Viele 1 "ürtrerlliche Schriftsteller haben in verschiedenen 
Teilen der Aesthetik Meisterwerke geliefert; aber in den Grund- 
begriffen dieser Wissenschalt scheint noch immer einige Ver- 
worrenheit zu liegen.« (C. v. Dalberg) — «Weder die Philoso- 
phen des Altertums, noch die frommen VSter der mittelalter- 
lichen I.itteratur, noch die Neueren können überzeugend nach- 
weisen, was die sogen. Schönheit ist . . ■ (Frimmel, vom Sehen 
in der Kunstwissenschaft, 27.) 
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grosse Rolle.' Ja, noch hüurig rindet man in ästhetischen 
Schriften die Gleichstellung von ästhetisch» und «schön». 
Schon die Titel, wie «Aesthetik oder Lehre vom Schönen« 
— «Aesthetik oder Philosophie des Schönen», setzen diese 
Identität als selbstverständlich voraus, sodass die Behaupt- 
ung entsteht: was ästhetisch wirkt, soll auch schön oder 
muss schön sein. 

Hieran schliesst sich die Forderung, die Kunst habe 
das «Schöne» darzustellen oder das Ziel des Künstlers habe 
in der Erregung des Schönheitsgefühls zu bestehen. 

Zunächst hätte dies zur Folge, dass ein grosser Teil 
aller Dichtung, voran das Drama, seinen künstlerischen 
Charakter einbüssen, oder doch zum mindesten als eine 
niedere Gattung von Kunst betrachtet werden müsste. Ferner 
hätte, im Hinblick auf diese Forderung, die Aufgabe der 
Aesthetik darin zu bestehen, dass sie dem Künstler vor- 
schreibt, welche Gefühlsqualitäten er im Beschauer seiner 
Werke zu erregen hat und welche nicht. Dadurch würde 
der ganze Kunstgenuss, der in einer gleichmässigen Zu- 
sammenwirkung von Darstellungen und Gefühlen, nicht 
aber im Zusammenwirken ganz bestimmter Vorstellungen 
und ganz bestimmter Gefühle besteht, in eine Form ge- 
zwängt, in der die Kunst ersticken müsste. Die Schönheit 
lässt sich aber nicht zu einem bestimmten Gefühl verdich- 
ten, sie umfasst unter diesem einen Begriff unzählige Ge- 
fühle und Gefühlsfarben, die allen möglichen Einflüssen 
ausgesetzt keiner Beständigkeit fähig sind, sondern den 
Wandlungen des Geschmacks unterliegen, der bald die, 
bald jene Form annimmt und heute das als unschön be- 
zeichnet, was er gestern noch als schön anerkannte. Dem 
Künstler die Schönheit als Aufgabe und Zweck seiner Kunst 
hinzustellen, heisst daher nichts anderes, als ihn jenen 
fortwährenden Schwankungen des Zeitgeschmacks auszu- 



* Mit nichts, schreibt Tschudi. wird in der Kunst und der 
Aesthetik grösserer Missbrauch getrieben, als mit den Worten 
«schön» und «Schönheit», obwohl hiermit in den weitaus meisten 
Fällen die Kunst nichts zu schaffen hat.» (Kunst und Publikum, 
p. iö.) 



liefern. 2I >« Damit ginge aber erstens die künstlerische Indi- 
vidualität verloren und zweitens würde die Kunst aus 
Mangel an Charakterisierungsmitteln, wie sie sie im Cha- 
rakteristischen und Hasslichen besitzt, in öder Langeweile 
versinken. Man wende sich, um das Unsinnige dieser 
Schönheitsforderung einzusehen, nur an die Bildnismalerci^ 
die am allerwenigsten einem solchen Ansinnen Genüge 
leisten kann. Uebrigens lehrt auch die Kunstgeschichte, 
dass die Portraits, deren Ruhm und Popularität auf der 
Schönheit der Dargestellten beruht, künstlerisch am min- 
derwertigsten sind, wogegen die Bildnisse, vor denen wir 
noch heute bewundernd stehen, Persönlichkeiten darstellen, 
bei denen man vergebens nach Schönheit sucht. Im Ge- 
gensatz zu gewissen Bildnissen RafTaels oder Tizians, die 
allgemein als «schon bezeichnet werden, müsste man das 
Bildnis der kränklichen, in ein groteskes Kostüm gepressten 
Infantin Margarita an der Seite eines verwachsenen Zwer- 
genpaares entschieden als cchüsslich» bezeichnen. Es ist 
aber anerkanntermassen eines der besten Bildnisse des Ve- 
lasqucz, ja vielleicht eines der vollendetsten Kunstwerke, 
die je geschaffen wurden, dem alle Epochen, die es über- 
dauerte, ihre vollste Bewunderung zollten. 217 Liegt da 
nicht der Gedanke nahe, dass die Bezeichnung «schön» 
für die Wertschätzung des künstlerisch Darstellbaren über- 
haupt ungeeignet ist ? «Schön» ist z. B. die sixtinische 
Madonna RafTaels. (Schön» ist ihr Antlitz, ihre Gestalt, 
die Farbe und der Linienfluss ihrer Gewandung. "Schön» 
ist das Kind, Santa Barbara und Papst Sixtus. «Schön« 
sind die Köpfe der beiden Engel. Denken wir uns nun 
eine Mutter mit gramdurchfurchtem, entstelltem Gesicht* 
zerrissener schmutziger Kleidung, eine Verkörperung der 
Armut, des Leidens und der Hässlichkeit im landläufigen 
Sinne. Denken wir uns ferner ein Kind an ihrer Brust 
mit allen Zeichen der Entbehrung und Not. Dies ist gewiss 
ein Bild, das in direktem Gegensatz der hl. Mutter RafTaels 
steht und doch erscheint es uns in all seiner Armut und 
Hässlichkeit, allern durch den innigen liebevollen Blick, 
den das Mutterauge auf das Bcttelkind richtet, in unend- 
licher «Schönheit», ja ebenso «schön» wie das Werk des 
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Urbinaten.' 'La beaute, c'est l'expression. Quand je fei ai 
une mere. je tächerai de la faire belle de son seul regard 
sur son enfant . . . Für mich gibt es nur eine Manier zu 
malen : C'est de peindre vrai . . . denn alles ist schön, 
sofern es wahr, nichts schön, sofern es unwahr ist. "(Cour- 
bet.) Aus dem bisher Gesagten ist ersichtlich, dass der Be- 
griff des «Schönen» noch heute seiner Erklärung harrt und 
dass die Schönheitsforderung von der Kunst unerfüllbar 
ist. Die Klassizisten lehrten zwar : es gibt ein absolut 
Schönes, das ausserhalb des Künstlers steht, eine ideale 
Vollendung, nach der Jeder streben muss ; dieses Schöne 
ist als Mass auf alle Kunstwerke anzuwenden. Unter 
diesem Schönen verstanden sie aber die üusserlichen Formen 
der Antike, mit ihren genauen Massverhältnissen, geraden 
Stirnen und geraden Nasen. Das Schönheitsideal der Grie- 
chen, der Renaissance, des Rococo etc. bestand aber nicht 
in einer, im allgemeinen Bewusstsein herrschenden Vor- 
stellung des Schönen, sondern in einer durch die Majorität 
bestimmten Geschmacksrichtung. Was das Schöne sei, das 
wussten die Phidias, Giotto, Michel Angelo, Dürer etc. 
ebensowenig wie wir es heute wissen. Ausserhalb des 
Künstlers, wie des Menschen überhaupt, gibt es kein 
«Schönes», denn die Schönheit lebt in uns, sagt Zola, und 
was wir «schön» nennen, das bezeichnet nur ein Verhältnis 
zwischen einem Objekt das wir anschauen und uns selbst. 
Wenn wir daher von einem Kunstwerk sagen, es sei schön, 
so ist damit kein kritisches Urteil gegeben, sondern nur 
ein durch das Objekt in uns hervorgerufenes Gefühl be- 
zeichnet. Man spricht auch nicht nur von schönen Werken 
der Kunst, sondern auch von schönen Gedanken, Thaten, 

* Lipps, Vorlesung Uber Aesthctik. 

** «Das Schöne, sagte Courbet. liegt in der Natur und man 
begegnet ihm unter den verschiedensten Gestalten. Sobald man 
es rindet, gehört es der Kunst oder vielmehr dem Künstler an, 
der es zu entdecken vermag. Aber der Maler besitzt nicht das 
Recht, diesen Ausdruck weiter auszuführen, die Form zu ver- 
ändern und dadurch zu schwi"chen. Die von der Natur ge- 
borene Schönheit steht Uber aller künstlerischen Konvention.« 
( Muther II, 440.) 
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Worten, Empfindungen und Seelen etc. In gewissen Ge- 
genden richtet sich sogar die Qualitütsbestimmung für den 
Geschmack und den Geruch nach dem Terminus «schön». 

Wenn dieser neuerdings durch Lipps wieder verteidigt 
wurde, so dürfte dabei übersehen sein, dass die Bezeich- 
nung «Gegenstand der Kunst ist das Schöne» an einer ver- 
hängnisvollen Zweideutigkeit leidet ; einer Zweideutigkeit, 
die sogar auf die Thütigkeit der Künstler, ihre Stoffwahl 
und Kunstrichtung nicht ohne Einfluss gewesen ist. Mit 
dem Ausdruck «das Schöne ist Gegenstand der Kunst*, 
wird dann nämlich einerseits im allgemeinen das künst- 
lerisch Darstellbare überhaupt bezeichnet, andererseits 
wird eine bestimmte Richtung innerhalb der Kunst, speziell 
damit charakterisiert, dass sie das Schöne und nicht etwa 
das Charakteristische darstellt. Raffael ist in diesem Sinne 
ein Maler 'des Schönen» und etwa ein Jan Steen, Bouts, 
Teniers d. Ael., oder ein Hieronymus Bosch oder Schongauer 
ein Malerndes Charakteristischen«. Die Zweideutigkeit des 
Begriffs Schönheit- wird zur Vieldeutigkeit, wenn man 
hinzunimmt, dass wiederum das Formal-Schöne, die virtuose, 
in sich vollendete Darstellung, oder das Gegenstandlich- 
Schöne, wie es etwa bei Bouguereau in hervorragender 
Weise vertreten ist unter diesem Ausdruck verstanden 
werden kann. Am besten und treffendsten wäre der Begriff 
«schön» mit "ästhetisch wertvoll» zu decken und damit 
wäre die Kunst sowohl, wie das kunstgeniessende Publi- 
kum von einem Ausdruck befreit, der bis jetzt nur Ver- 
wirrung angerichtet hat, da er einer bestimmten und er- 
schöpfenden Erklärung unzugänglich ist. Man sollte doch 
daran denken, dass Dürer einst die Worte schrieb: «was 
die Schönheit, ist das weiss ich nit.» 

«Diese berühmte Schönheit, hatte Delacroix geäussert, 
soll, wie alle Welt sagt, das Endziel der Künste sein. 
Wenn es das einzige Ziel ist, was soll dann aus Leuten 
wie Rubens, Rembrandt und allen Künstlernaturen des 
Nordens insgesamt werden, die andere Eigenschaften 
ihrer Kunst vorzogen ? Ist die Empfindung des Schönen 
jener Eindruck, der durch ein Gemälde von Velasquez, 
eine Radirung von Rembrandt, eine Szene von Shake- 
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speare in uns hervorgerufen wird > Oder wird uns das 
Schöne durch den Anblick gerader Nasen und richtig ge- 
ordneter Draperien von Girodet. Gerard und anderen 
Davidschülern offenbart ? Ein Silen ist schön, ein Faun 
ist schön. Der antike Kopf des Sokrates ist trotz platter 
Nase, wulstiger Lippen und kleiner Augen charaktervoll. 
In der Hochzeit von Kana des Paul Veronese sehe ich 
Menschen von verschiedenen Physiognomien und Tempe- 
ramenten, ich finde sie leidenschaftlich und lebendig. Sind 
sie schön? Vielleicht. Jedenfalls gibt es kein Rezept, 
um zu dem zu gelangen, was man das Schöne nennt. 
Der Stil beruht schlechterdings nur in dem freien und 
originalen Ausdruck der jedem Meister eigenen Qualitäten. 
Dort, wo ein Maler nach einem konventionellen Ausdruck 
suchen wollte, wird er affektiert werden und sein eigen- 
artiges Gepräge verlieren; wo er sich aber frank seiner 
Originalität überlässt, wird er immer, mag er Raffael, 
Michelangelo, Rubens oder Rembrandt heissen, stets seines 
Geistes und seiner Kraft sicher sein.»* 1 * 

Was den Begriff des «Schönen» innerhalb der Aesthe- 
tik anbelangt, so muss bemerkt werden, dass wenn es 
selbst auf dem Wege des Experiments gelingen würde, 
auf irgend eine Weise die Gesetze desselben ausfindig zu 
machen, so wäre damit noch immer nicht erwiesen, dass 
es einzig und allein diese Gesetze sind, die das Wesen des 
Schönen ausmachen. Vom Kunstwerk, als rein sinnlichem 
Produkt, sind die von ihm ausgehenden Wirkungen nicht 
zu trennen, denn ausser den einzelnen Faktoren, aus denen 
es sich zusammensetzt, kommen stets noch die von ihnen 
ausgehenden Wirkungen in Betracht. Diese sind teils 
physiologischer, teils psychologischer Natur, ohne dass wir 
wissen, in wie weit die eine oder andere mitspricht. Schon 
allein das Sehen, die Bewegung des Auges, das an den 
Formen und Linien entlang läuft, ist ein Vorgang, der 
unsere persönliche Mitthätigkeit in hohem Grade erfordert. 
Hierzu tritt noch die Mitwirkung anderer Sinnesorgane, 
die ebenso berücksichtigt werden müssten, wie die Ein- 
drücke und Vorstellungen, die sich in subjektivster Weise 
aus den Erscheinungen ergeben, ohne damit in notwendt- 



gern Zusammenhang zu stehen.* Der ästhetische Eindruck 
eines Kunstwerkes besteht also nicht nur in dem, was uns 
sichtbar vor Augen tritt, sondern auch in uns selbst, in 
unserer inneren Mitthätigkeit, ohne die nach Kant über- 
haupt nichts zu Stande kommt. Jene Gesetze und Be- 
dingungen des Schönen, die sich ausschliesslich auf die 
Erscheinung des Kunstwerks, auf seine Umrisse, Formen, 
Farben, Linien, Lichter, Schatten u. s. w. beziehen, müss- 
ten daher, um vollgiltige Beweiskraft zu erlangen, auch 
auf die Wirkungen dieser einzelnen Faktoren ausgedehnt 
werden, was schwerlich ermöglicht werden kann. Diese 
Untersuchungen kamen auch nicht der Aesthetik, sondern 
der Psychologie als Gefühlswissenschaft, d. h. demjenigen 
Teil der Psychologie zu, der die Gefühle zum Gegenstand 
seiner Betrachtungen macht. 



DAS HÄSSLICHE. 

Das Hüsslichc bedeutet im Gebiet der Kunst eine un- 
entbehrliche Ingredienz, um, wie Lessing sagt, «gewisse 
gemischte Emptindungen hervorzubringen und zu ver- 
stärken». Es erregt im Beschauer durch Unlust vermit- 
telte Lust. 209 Ferner bedeutet es eine ungemeine Be- 
reicherung des Stoffgebietes der Malerei. Ein Künstler, 
der das Hässliche ignoriert, verringert erstens das Gebiet 
seiner Darstellungen ganz wesentlich und begibt sich eines 
wichtigen Mittels zur Charakterisierung und Hervorrufung 
belebender Gegensätze. 

Der Malerei sind hierin im Gegensatz zur Poesie enge 
Grenzen gezogen, wenngleich die subjektive Auffassung 
als das einzige Wertmass gilt. In der Poesie wird die 

* Alles Sein und alle Wirklichkeit kann aus keinem andern 
Stoff und keinen andern Bestandteilen bestehen, als aus den 
geistigen Gebilden, in denen die Wirkungen sich darstellen, die 
wir empfangen • (Fiedler. Ursprung der künstlerischen Thi'tig- 
keit, 3.) 
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Phantasie nicht an das Moment des Hässlichen, Wider- 
wärtigen etc. gebunden, denn dadurch, dass sie eine ganze 
Entwicklung schildert, eine Aktion vorbereitet und einer 
Lösung zuführt, wird das Moment des Hässlichen nur als 
ein natürliches Glied der ganzen Kette von Vorgangen 
aufgefasst. In der Malerei tritt es dagegen als Allein- 
wirkung auf, an welche die Phantasie des Beschauers ge- 
bunden ist und zwar um so stärker, als alles Angeschaute, 
wie Horaz in seiner Dichtkunst sagt, einen viel inten- 
siveren Eindruck macht, als das bloss Erzählte oder durch 
das Ohr aufgenommene. «Die gleichzeitige Beschäftigung, 
unserer Phantasie bei Gewahrwerden des an und für sich 
Widerwärtigen, das Verhindern seiner Alleinwirkung ist 
demnach das wesentliche Moment, dieses künstlerisch dar- 
stellbar zu machen.» (Klinger.) Das Verhindern dieser 
Alleinwirkung liegt nur in beschränktem Masse in der 
Macht des Malers, da durch seine Mittel, wie Farbe und 
Umfang der Darstellung, vielmehr gerade das begünstigt 
wird, was zu verhindern angestrebt werden soll. * 

«Die niedrige Empfindung des Ekels beim Anblick 
des Hässlichen, erfolgt vermöge des Gesetzes der Ein- 
bildungskraft auf die blosse seelische Vorstellung, gleich- 
viel ob diese durch die Wirklichkeit oder durch den Schein 
derselben angeregt wird. Ob wir etwas Hässliches in na- 
tura sehen oder in der Nachbildung der Kunst, das bleibt 
für das daraus resultierende Empfinden in qualitativer Be- 
ziehung gleich. Die Unterschiede im Empfinden sind nur 
quantitativer Natur, denn der Ekel, die Unlust entspringt 
nicht der Voraussetzung, dass das Hässliche in Wirklich- 
keit vorhanden ist, sondern aus der blossen Vorstellung 
und die ist wirklich vorhanden. Die Empfindungen des 

* Das Unreine, das Schadhafte, wird in der Malerei nur 
geniessbar durch seine psychologischen und sozialen Bezüge^ 
Der Maler kann mit den' hässhchsten Mitteln rührende Ge- 
schichten erzählen, ausserdem kann er die gemeinste Form in 
Farbenpoesie verklären. Wie die Sünde ethisch Zersetzung ist, 
so ästhetisch das Hässliche. Beides reizt die Sinne, und insbe- 
sondere die Sünde priest koloristischer als die l ugend zu sein 
(Knille, Wollen und Können, p. 70.) 
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Kkcls sind also allezeit Natur und die Malerei bietet un- 
serer Vorstelluni; nichts als das fertig Hassliche und seine 
Mache und hier staut sich das Gefühl wie ein Fluss an 
einer Mauer. Was man in der Wirklichkeit zu sehen 
vermeidet und nicht sehen will, das will man in der 
Kunst noch weniger sehen.» (Klinger. * Damit wäre die 
Darstellung des Hüsslichen aus der Malerei auszuschlies- 
sen. weil es nach Klingers Ausführungen in qualitativer 
Gefühlsbeziehung ganz gleich ist, ob man einen Leichnam 
im Stadium beginnender Verwesung, in Wirklichkeit sieht 
oder im Gemälde. Diese Anschauung ist falsch, denn das 
Gefühl, das beim Anblick des künstlerisch dargestellten 
Hasslichen in uns entsteht, ist gar kein wirkliches Gefühl, 
sondern ein lllusions- oder Scheingefühl. Wir empfinden 
dem Kunstwerk gegenüber, Furcht, Schrecken, Hass, nie- 
mals als Ernstgelühle, sondern immer nur als Gefühlsvor- 
stellungen, als Schcingefühlc, wie ja auch das Kunstwerk 
selbst nicht Realität, sondern ästhetischer Schein ist. Die 
Gefühlsqualitäten in Bezug auf Wirklichkeit und Kunst 
sind also nicht, wie Klinger sagt, analoge, sondern durch- 
aus verschiedene. Innerhalb der Scheingefühle lassen sich 
natürlich die verschiedensten Intensitätsgrade unterscheiden. 
Sie hängen teils vom Temperament des Beschauers, teils 
von der Art der künstlerischen Darstellung ab. Ist z. B. 
auf einem Bilde eine Schreckensthat wiedergegeben, von 
welcher der Beschauer weiss, dass sie sich wirklich zuge- 
tragen hat, so wird die Intensität seiner Gefühlsvorstellung 
des Schreckens oder Entsetzens eine höhere sein, als wenn 
er weiss, diss das Dargestellte niemals in Wirklichkeit ge- 
schehen, sondern nur ein Phantasieprodukt des Künstlers 
ist. In beiden Fällen hat die Gefühlsvorstellung eine ge- 
wisse Aehnlichkeit mit dem wirklichen Gefühl des Ent- 
setzens, aber von einer Identität kann keine Rede sein. 
Wäre dies nicht der Fall, dann könnte kein Kunstgenuss 



• «Der Maler, sagte Hebbel, spuckt aus und malt's hin. Der 
Betrachter wendet sich mit Ekel ab, denn er glaubt wirklichen 
Speichel zu sehen; d» klatscht der Künstler in die H5nde und 
üenkt: ich hin ein zweiter Zeuxis.» 
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zu stände kommen, dann müsste ein grosser Teil der Kunst- 
werke, die in unsern Museen und Gallerien pietätvoll auf- 
bewahrt sind, aus den Annalen der Kunstgeschichte ge- 
strichen werden. Schon Aristoteles schreibt in seiner 
Poetica : «Was unserem Anblick an sich zuwider ist, das 
betrachten wir doch in seiner getreuen Nachbildung mit 
Vergnügen, wie z. B. die Bilder scheusslicher wilder Tiere 
und entseelter Körper.» Wie könnten wir sonst beim 
Anblick des «Triumph des Todes» im Camposanto zu 
Pisa ästhetischen Genuss empfinden?' Die Zwerge, Kretins 
und Missgeburten, wie sie noch im XVI I . Jahrhundert 
an den Höfen gehalten wurden, sind wohl das Hüsslichsie 
und Abstossendste was man sich denken kann und doch 
hat Vclasquez Meisterwerke nach ihnen geschaffen. Man 
denke nur an das 1 636 gemalte Bild, betitelt «In der 
Werkstatt des Velasquez», mit der unglaublich abschrecken- 
den Zwergin im Vordergrund, deren Hä'sslichkeit neben 
der reizenden Infantin Margarita nur noch mehr hervor- 
tritt. Selbst Vasari, der die «Schönheit» als das Haupt- 
ziel der Kunst hinstellt, rindet in seinen «Viten» für die 
Darstellung hüsslicher und widerlicher Vorwürfe Worte 
vollster Anerkennung, sobald ihnen eine gute künstlerische 
Durchführung zur Seite steht. So rühmt er z. B. die 
Darstellung eines Besessenen und eines Wassersüchtigen 
auf Veneziano's Bildercyklus im Camposanto zu Pisa. 

Etwas anderes ist es mit der Beurteilung gewisser italie- 
nischer Gemälde, auf denen z. B. Menschen dargestellt 
sind, denen man mit Knüppeln die Bauchhöhle zerschlügt, 
die Gedärme heraushaspelt u. s. w. Auch gewisse Bilder 
des Belgiers Wiertz und des Russen Wercstschagin (Mo- 
harremfest; Sclbstverstümmler) gehören hierher. In ihnen 
drücken sich die persönlichen Gedanken ihrer Urheber 
über die Greuel und Schrecken des Krieges etc. aus, 
welche in den abschreckendsten Beispielen vor Augen ge- 
führt werden. Sowohl auf jenen italienischen Bildern, wie 
auch hier, ist das Hässliche der Vorwürfe zum Selbstzweck 
erhoben. Dort soll die Verehrung der Heiligen durch 
Vorführen ihrer Leiden und Martern unterstützt werden, 
hier soll durch Darstellung von Greueln, vor dem Kriege 
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gewarnt werden. Das Hässliche wird zu belehrenden und 
bekehrenden Zwecken ausgebeutet, es soll der Menschheit 
sagen — seht so sollt ihr's nicht machen! 

So aufgefasst fällt alle Berechtigung zu seiner künst- 
lerischen Wiedergabe weg, denn der Maler soll nicht 
malen was er denkt, sondern was er empfindet. Der Ge- 
danke kann das Empfinden anregen, darf sich aber selbst 
nur in symbolischer Form bemerkbar machen, wie z. B. 
in dem «Krieg» des Müncheners Franz Stuck. Dieses Bild 
ist nur dadurch künstlerisch darstellbar und ästhetisch 
wertvoll geworden, weil das Meer von Leichen, die sich 
in den qualvollsten Verzerrungen im Vordergrund aus- • 
breiten, den Gedanken des "Krieges* symbolisch aus- 
drückt, weil die Farbengebung eine mystische ist und weil 
aus dem Ganzen die Freude des Künstlers an der Form 
und Linie spricht, welche der Darstellung ornamentalen 
Ausdruck verleiht. Durch diese künstlerischen Momente 
tritt das Hässliche als solches in den Hintergrund, wäh- 
rend es bei Werestschagin im Brennpunkt steht und stehen 
muss, denn seine Absichten sind nicht künstlerischer, son- 
dern moralischer Natur, die ebensogut durch Worte ver- 
körpert werden können. Dieser Absicht angepasst sind 
die malerischen Ausdrucksmittel, die auf möglichst reali- 
stische Wiedergabe der Enzelheiten ausgehen. Dadurch 
wird der mit der ästhetischen Betrachtung nicht besonders 
Vertraute, zu sehr an das Inhaltliche der Darstellungen 
gefesselt und die hierdurch erzeugte Unlust, kann nicht 
von der ästhetischen Lust überboten werden. Es gibt 
Leute bei denen im Anblick gewisser Bilder, die Intensität 
<ler Unlustgefühle derart gesteigert wird, dass man beinahe 
von Ekel sprechen kann. «Das Hässliche und Grauenhafte 
darf aber keinen Ekel erregen, denn nur eine gewisse Wahr- 
heit wirkt ergreifend.» (Böcklin.) In sehr vielen Fällen wird 
das Ungewohnte leichtweg mit hässlich bezeichnet. «Es wirkt 
leicht unangenehm — sagt Frimmel — wenn es den siche- 
ren Mann aus seiner gewohnten Gedankenlosigkeit auf- 
rüttelt.»- Allgemein giltige Normen gibt es für das Häss- 
liche ebensowenig wie für das Schöne. Es untersteht dem 
Wertmass subjektiver Auffassung, sowohl in Bezug auf 
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den Einzelnen, wie hinsichtlich ganzer Kulturepochen, 
die bald zur Prüderie, bald zur Ueberfeinerung sittlicher 
und ästhetischer Anschauungen oder zur Emanzipation 
und derben Offenheit hinneigen. Das Fehlerhafte dabei 
ist, dass die gerade herrschende Ansicht als Masstab für 
die Beurteilung der vorhergegangenen benutzt wird. 



DAS CHARAKTERISTISCHE. 

Das Charakteristische* ist der wesentliche Ausdruck 
der konkreten Idee, beim Menschen die persönliche Note, 
das Individuelle, wodurch sich der eine vom anderen 
unterscheidet, es ist der eigentliche Ausdruck des geistigen 
Inhalts eines Menschen. Die Darstellung eines Gegen- 
standes nennen wir charakteristisch, wenn die Momente, 
die ihn von anderen unterscheiden, wahr und deutlich, 
doch ohne Uebcrireibung zur Geltung gebracht sind. 
Daraus entstehen zwei wichtige ästhetische Vorteile. Ein- 
mal, dass durch Erfüllung der Wahrheitsforderung das 
unmittelbare Gefallen an einem Werke gesteigert wird, 
und dann, dass der Monotonie entgegengewirkt wird, die 
um so leichter entsteht, je mehr die unterscheidenden 
Züge der Gegenstände weggelassen und auf einen allge- 
meinen Typus reduziert werden. Darum erscheinen 
uns die Gesichter antiker Statuen trotz aller Vollendung 
der Körper langweilig. Wie öde und inhaltlos wirkt der 
einst in den Himmel gehobene «Parnass» des Raffael 
Mcngs, der wie seine Zeitgenossen nach der Lehre des Cor- 
nelius handelte : «Streben Sie mehr nach Schönheit als nach 
Charakteristik.» Ohne Charakteristik wird alles zur Mono- 
tonie und nur durch die damit zu erreichenden Kontrast- 
wirkungen erhält ein Kunstwerk Leben und Natürlichkeit, 
was weit mehr anspricht, als das formal schönste Einerlei. 



* Das Charakteristische ist nach Lionardo das Zweitwich- 
tigste in der Malerei. In seinen Schriften beschäftigt er sieh un- 
ausgesetzt damit und ergeht sich in der Darstellung von Charak- 
teren, Situationen und Handlungen, an denen er seine Vorschriften 
und Regeln erläutern kann. 



Die Charakteristik ist daher ein hauptsächlicher Bestand- 
teil des malerischen Ausdrucksvermögens und darum 
tauschte die moderne Malerei die glatten Tricots mit zer- 
lumpten Arbeitcrkleidern. Leicht führt aber auch das Be- 
btreben nach Charakteristik zu Uebertreibungen. Das be- 
weisen die Werke mancher unserer oberdeutschen Meister 
des XVI. Jahrhunderts, mit ihren an Stelle der schönen 
Form gesetzten, scharf markierten U mrisslinien, die nicht 
selten ein gewisses Missbehagen und Missfallen hervorrufen, 
wenn wir z. B. bei Darstellungen nackter weiblicher Körper, 
an denen wir im Gegensatz zum Manneskörper weiche und 
zarte Formen gewohnt sind, eine derartige brutal kräftige 
Umrissenheit der Gestalt erblicken. Auch bei Hans 
Thoma kommt dieses urdeutsche, derbe Flement, von 
dem Schlegel sagte, es müsse den Charakter des deutschen 
Künstlers ausmachen, sehr stark, doch nie in übertriebener 
Weise zum Ausdruck. Im Vermächtnis sagt Feuerbach: 
i Cebertrcibung im charakteristischen Ausdruck ist eine 
Modekrankheit. Sie entsteht aus Oberflächlichkeit und 
endigt mit der Karrikatur. Wer nicht Kraft hat, die Wesen- 
heit seines Gegenstandes in der Tiefe zu erfassen, der holt 
sich ein Stück von der Aussenseite und spitzt es so lange 
zu, bis es dem Publikum in die Augen sticht.)- 211 



DAS NACKTE. 

«Der Kern und Mittelpunkt aller Kunst, an den sich 
alle Beziehungen knüpfen, von dem sich die Künste in der 
weitesten Entwicklung loslösen, bleibt der Mensch und der 
menschliche Körper.» (Klinger.) Er ist der durchgeistigste 
Organismus den wir kennen und mit Stolz unternimmt es 
der Künstler seine Kräfte an diesem Schöpfungswunder 
zu messen (Knille;.* 

* «Der Mensch ist das höchste, unbegreiflichste Wunder der 
Natur; dass wir nicht bei seinem Anblick vor Erstaunen stehen 
bleiben ist nur die Folge der unablässigen Gewohnheit es zu 
sehen.» (Gurlitt, 102.) — Goethe sagte in den Propyläen, dass 
der Mensch, der höchste, ja der eigentlichste Gegenstand der Ma- 
lerei sei. 
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Es ist die Darstellung des menschlichen Körpers, die 
allein die Grundlage einer gesunden Stilbildung geben 
kann. Alles was künstlerisch geschaffen wird, in Plastik 
wie Kunstgewerbe, in Malerei wie Baukunst, hat in jedem 
Teil engsten Bezug zu ihm. Die Form der Tassen, wie die 
Bildung des Kapitals stehen jedes in Proportion zum 
menschlichen Körper. Auf dem Verständnis und der gleich- 
mässigen Ausbildung dieser Verhältnisse allein kann eine 
selbständige Naturautfassung sich entwickeln. Denn wie 
kann ich ein Nebending charakteristisch vereinfacht dar- 
stellen, wenn ich die Hauptsache, auf die es Bezug hat, 
nicht charakteristisch zu formen weiss? Wer eine Hand 
nicht zu bilden weiss, wird auch keine Handhabe darstellen 
können, ausgenommen, er stielt sie anders woher. Und 
so leben wir heutzutage in jeder Kunst auf Raub. Das 
Studium und die Darstellung des Nackten sind das A 
und das O jedes Stils. (Klinger.!" Dieselbe Bedeutung die 
Klinger dem menschlischen Körper als Ausgangspunkt der 
bildenden Kunst beimisst, legten ihm auch die Vertreter 
aller bedeutenden Kunstepochen bei. Antonio Filarete schrieb 
in einem Brief an Francesco Sforza: Denn ich beabsich- 
tige darin (in seinem Buche über die Architektur) . . . die 
Arten, Verhältnisse, Beschaffenheiten und Masse zu be- 
handeln und woher dieselben ihren ersten Ursprung haben. 
Dies aber werde ich Dir nachweisen aus Gründen. Autori- 
täten und Beispielen zeigen, wie alles sich aus der Figur 
und Form des Menschen ableitet und ebenso alle Dinge, 
die bei einem Bau zu behalten und zu beobachten sind." m 
Nach Vasari ist die menschliche Gestalt das erste Vorbild 

* « Die Cvklopenniauor, auf welcher der lempel der Kunst 
von den Vöfkern der Vergangenheit aufgebaut wurde, ist die 
Darstellung des Nackten. Dies Fundament ihr entziehen heis>t 
sie vernichten.» (Prof. G. bberlein.) — «Durch die Beobachtung 
des Rythmischen in der Bewegung, des Lebensvollen in der 
Linie, in Form und Farbe wird die Darstellung zum Kunstwerk. 
Natürlich kommt dieses am nackten Körper am stärksten /.um 
Ausdruck.» [Prof. R. Poetzelberger.) — «Der Anblick des Men- 
schen ist das ausgiebigste und wirksamste Mittel, im Gebiet des 
Sichtbaren ästhetisch bedeutsame Gefühle zu wecken.» (Kechner 
I, 135.) 
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für Plastik und Malerei gewesen. Jene verdankt ihr die 
Haltung attidutine) und den Umriss icontorno). die Malerei 
aber entnahm ihr die Weichheit (morbidezzai, die Har- 
monie der Farben (unionci und die streitende Einigkeit 
der Lichter und Schatten (discordante corcordia). «»» Wie 
Benvenuto Cellini, so nennt auch er die Darstellung des 
nackten menschlichen Korpers das höchste Ziel der Malerei 
und darum betont er auch bei der Besprechung seiner ei- 
genen Werke im Palazzo Vecchio zu Florenz in erster 
Linie die nackten Körper, in deren Wiedergabe die Voll- 
endung aller Kunstleistung bestehen müsse. *'* Michel 
Angelo war es. der in der sixtinischen Kapelle zuerst das 
Wort aussprach, das für sein ganzes Jahrhundert bedeut- 
ungsvoll wurde, dass neben der menschlichen Form keine 
andere Schönheit mehr existiere. Seinen neu geschaffenen 
Adam begrüsste Pico von Mirandola mit den Worten, die 
er dem Schöpfer in den Mund legte: Du kannst zum 
dumpfen Pier entarten, du kannst dich aber auch zum 
göttlichen Wesen hinaufläutern kraft deines freien Willens; 
denn du bist dein eigener selbstherrlicher Bildner und 
Ueberwinder. »Das Bilden und Formen des menschlichen 
Körpers war für Michel Angcio stets die bedeutsamste und 
höchste Aulgabe seiner Kunst. Sein Schlachtencarton, der 
offenbar als Gegenstück zu Lionardo's Fresko im Floren- 
tiner Ratsaal projektiert war, zeigt statt Kampfgetümmel 
eine Anzahl badender Soldaten, die durch die feindlichen 
Pisaner überrascht werden. Der Schwerpunkt der Dar- 
stellung liegt ausschliesslich auf diesen im Vordergrund, 
aus dein Bade fluchtenden nackten Soldaten, was im Sinne 
der späteren Schlachtenmalerei, der Darstellung etwas Genre- 
haftes verleiht. Für ihn war aber nicht der Ueberfall als 
solcher die Hauptsache, sondern die nackten Körper. 

Das Nackte isidas Fundament derKunstder Renaissance, 
wie der Antike. Das Studium und die Darstellung des 
menschlichen Körpers befähigte beide Kunstepochen zu 
jenen höchsten Leistungen, auf die man noch heute die 
Künstler verweist, indess die Epochen des romanischen 
und gothischen Stils in dieser Beziehung niemals als vor- 
bildlich gelten könne. 
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Wo aus irgend welchen Gründen das Nackte aus dem 
Gebiet der Kunst verbannt wurde, da trat ihr Zerfall ein. 
So sehen wir. wie die allchristliche Kunst, nachdem die 
letzten Reste römisch-heidnischer Kultur aufgebraucht waren 
und durch die christliche Lehre das Fleischliche sünd- 
haften Beigeschmack erhielt, im Formalismus versank. 
Durch das ganze Mittelalter hindurch blieb der nackte 
Körper unberücksichtigt, ausser er war absolut notwendig, 
wie z. B. auf gewissen biblischen Szenen, wie Adam und 
Eva, Isaak auf dem Holzstoss etc. Und wenn auch der 
romanische Stil und die Gothik in der Architektur Grosses 
leisteten, so sanken doch Plastik und Malerei in unselb- 
ständige Stellungen. Erst mit dem frischen, heidnischen 
Geist der Renaissance erstand Aphrodites irdische Schön- 
heit zu neuem Leben und wenn sie auch nicht von der 
hehren Weihe antiker Klassizität umweht war, so zeigte sie 
sich doch als blühender Menschenleib, voller Reize und 
frei von der Lüsternheit, die ihr erst spätere Zeiten ver- 
liehen Schon gegen Ende des XVI. Jahrhunderts trat in- 
folge der Reformation ein geistiger Umschwung ein, der 
auch in den künstlerischen Bestrebungen eine Aenderung 
herbeiführte. Während die Kunst zur Zeit Julius II. und 
Leo X. ohne Rücksicht auf heidnische oder christliche In- 
halte nur nach der durch ethischen Gehalt geadelten Formen- 
schönheit strebte, trug sie plötzlich dem religiösen Em- 
pfinden ganz besonders Rechnung, was sich am deutlichsten 
in der Darstellung des Nackten zeigt. Michel Angelos ge- 
waltige Menschenkörper wurden mit Hosen und Schürzen 
übertüncht und Bartolomen Ammanati, der Schüler Ban- 
dinellis und Sansovinos, dessen Werke den Geist der Epoche 
Leo X. atmen, in der er seine Jugend verlebte, bereute es 
jemals nackte Gestalten geschaffen zu haben. In einem 
Briefe an die Mitglieder der Akademie der zeichnenden 
Künste, gibt er seiner durch den Katholizismus veränderten 
künstlerischen Gesinnungsart, lebhalten Ausdruck. «Sie 
mögen gewarnt sein, schreibt er, und sich um der Liebe 
Gottes und ihres eigenen Heiles willen wohl hüten, in den 
Irrtum und Fehler zu fallen, durch welchen ich bei den 
Arbeiten gestört bin, indem ich viele meiner Figuren ganz 
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nackt und entblösst gemacht habe, wobei ich vielmehr dem 
Gebrauch oder vielmehr Missbrauch als den Gründen derer 
Folge leistete, die vor mir auf dieselbe Weise die ihrigen 
gemacht haben und die dabei auch nicht bedachten, dass 
es eine viel grössere Ehre sei, sich als einen ehrbaren und 
gesitteten Menschen zu erweisen, denn als einen eitelen 
und lasciven, wenn man auch noch so gut und ausgezeichnet 
arbeitet . . . denn es ist ein sehr grosser und ernster Fehler, 
nackte Statuen, Faune, Satyren und ähnliche zu machen, 
indem man diejenige Teile entblösst, die man nur mit 
Scham sehen kann und welche Vernunft und Kunst uns 
zu verhüllen gebieten.» Wie tief innerlich der Bruch war, 
der Ammanati von seiner früheren Kunst trennte, zeigt 
ein Brief von 090 in welchem er schreibt: «Es ist in 
unserem Jahrhundert der Missbrauch entstanden, in der 
Skulptur und Malerei, wie man überall sehen kann, nackte 
Figuren zu malen oder zu meisseln und auf diese Weise 
unter der Farbe und dem Aushängeschilde der Kunst die 
Erinnerung schmutziger Dinge lebendig zu erhalten oder 
eine stille Verehrung jener Götzen zu erwecken, zu deren 
Vernichtung die Märtyrer und die anderen heiligen Freunde 
Gottes ihr Leben und ihr Blut freudig zum Opfer brach- 
ten.» 815 

Wo immer das Nackte in der Kunst verfolgt wurde, 
da war die der christlichen Lehre entnommene irrige 
Meinung und Verwechslung von Fleisch und Körper der 
treibende Faktor, niemals aber die ästhetische Anschauung. 
Darum ist es auch heute wiederum die katholische Aesthe 
lik, die gegen die Berechtigung des Nackten in der Kunst 
ankämpft, obwohl es doch Zeiten gab, in denen die Kirche 
selbst, das Nackte nicht ungern, sogar mit lüsternem Bei- 
geschmack versehen sah. Im Menschen selbst liegt keines- 
wegs eine Scheu vor dem Anblick des Nackten, die wird 
ihm erst nach und nach unter Zerstörung seiner Naivität 
künstlich cingeblasen und darum ist sie etwas der Natur 
wie der Kunst Zuwiderlaufendes. Die angezüchtete Prü- 
derie ist stets ein Zeichen von Verderbtheit und Dumm- 
heit, denn, frug Michel Angclo: «wo ist ein Verstand so 
stumpfsinnig, dass er nicht begriffe, dass ein Menschenfuss 
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edler ist als ein Schuh ? Und die menschliche Haut schö- 
ner als ein Lammfell, mit dem man jene etwa bekleidet r» 
Unser Jahrhundert hat zu diesen Fragen schon die wun- 
derlichsten Kommentare geliefert, die Dokumente für den 
absoluten Verfall jeden Kunstverständnisses und jeder ge- 
sunden Moral sind. Franz I., Herzog von Calabrien, Hess 
im Jahre 1 8 1 g, 122 Kunstwerke nach Anlage von Feigen- 
blättern in ein besonderes Zimmer einschliessen, zu dem 
nur Personen reifen Alters und «erprobter Moralität» Zu- 
tritt hatten, was nicht hinderte, dass an seinem Hofe die 
üppigste Zuchtlosigkeit und in seinem Lande die traurig- 
sten Zustände herrschten. Im Jahre 1849 wanderten sämt- 
liche Venusstatuen ebendahin, :852 folgten Bilder und 
Skulpturen in Masse nach und 1 8 56 kamen noch 3o wei- 
tere Oelgemälde, darunter Tizians Danae in diese Dunkel- 
kammer, deren Thüre vermauert wurde. Im Jahre 1886 
schickten die Kunstvereinsmitglieder für Rheinland und 
Westphalen unter den unflätigsten Ausdrücken sittlicher 
Entrüstung das Kunstvereinsblatt, welches das «wider- 
spänstige Modell» von Knaus darstellte, an den Verwal- 
tungsrat zurück, der zwei Stunden zur Sichtung der 
Protestschreiben brauchte. Ueber hundert Mitgliederzeig- 
ten ob dieses cfSchandblattes» — da bei solch offenbaren 
Attentaten auf das Schamgefühl die Gefahr eine zu grosse 
sei — ihren Austritt an. Und was ist auf dem «Schand- 
blatt» zu sehen ? — Ein kleiner allerliebster Bengel in 
paradiesischer Nacktheit, der sich vor dem Gemaltwerden 
sträubt. Die neuesten Vorkommnisse sind zu bekannt 
und zu betrübend, als dass sie hier Erwähnung finden 
könnten. Jedenfalls zeigen sie aber, wie nieder das Kunst- 
verständnis momentan steht. «Nur der modernen Heuche- 
lei und Prüderie ist es zuzuschreiben, dass unsere Künstler 
das Studium des menschlichen Körpers vernachlässigen, 
dass die öffentliche Meinung einen Unterschied macht 
zwischen dem Nackten in der Plastik und in der Malerei. 
Was dort unverhüllt dargestellt wird, muss hier möglichst 
mit Lappen, Feigenblättern und sonstigem Zierat ver- 
deckt werden. Allegorien, Kostüme und Fahnen, Helme 
und Waffen, die so lächerlich anspruchsvolle und doch 
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leere historische und archäologische Treue, an die wir 
bis zur Naivität glauben, verschwemmen jede gesunde 
Darstellung von dem, was doch den Kernpunkt aller Dar- 
stellung ausmacht: den Menschen. Und hier ist die Frage^ 
ob die Prüderie die Schneiderei oder diese jene gross ge- 
zogen hat. Denn es kann für jeden, der der höchsten 
Aufgabe der Kunst, den menschlichen Körper zu bilden, 
aufrichtig gegenübertritt, keine Frage sein, dass der ganze 
unverhüllte Körper ohne Lappen, ohne Fetzen, die wich- 
tigste Vorbedingung einer künstlerischen Körperentwicklung 
ist. Es soll damit nicht gesagt sein, dass ohne Sinn und 
Verstand, ohne Wahl und Notwendigkeit das Nackte überall 
beim Haar herbeigezogen werden müsse. Aber dass es 
da, wo es logisch notwendig ist, ohne falsche Scham, 
ohne drückende Rücksicht auf gewollte und gesuchte 
Blödigkeit vollständig gegeben werden darf, muss gefor- 
dert werden. Nur die Möglichkeit, das ganz und gross 
Gefühlte auch voll äussern zu können, bewegt uns zum 
Studium, zur Ausführung. Was ich dem Publikum nicht 
zeigen darf, hätte ich sonst keinen Grund zu leisten. Es 
ist dies weder eine lächerliche noch eine geringfügige For- 
derung, die Forderung des Nackten. Aber eine schlechte 
Konzession ist es an eine falsche Empfindsamkeit, wenn 
das Publikum geradezu genötigt wird, beim nackten Kör- 
per — dem Schönsten, was wir überhaupt vorstellen kön- 
nen — jeder Zeit und jedes Orts an das Geschlecht zu 
denken.« [Klinger.) 

Wenn Stöckl * in seiner Aesthetik die Darstellung des 
Nackten verwirft, weil dadurch die «böse Begierlichkeit 
im Menschen» in folge der Erbsünde erregt werde, wenn 
ferner der grosse Naturalist Ruskin " als guter Puritaner 
im Nackten den Feind des Menschen erblickt, so liegt 
hierin ausser einer Verkennung der historischen That- 
sachen, der Mangel an gesunder Kunstauffassung. Der 



* Lehrbuch der Aesthetik. Mainz 1889, p. 229. 

** Ruskin lehrte seine Schüler: «Die Darstellung des Nackten 
darf nur so weit gehen, als Gesundheit, Anstand und Sitte die 
Lntblössung des Körpers gestattet.» 
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Stil ist die Folge der Körperanschauung und nur «am 
freigegebenen Körper entwickelt sich ein gesunder Kunst- 
sinn. Wollen wir diesen und einen gesunden Stil, so 
müssen wir gesunden Sinn genug haben, das Nackte nicht 
nur zu ertragen, sondern es sehen und schützen zu ler- 
nen. Die wunderbare Einfachheit des menschlichen Kör- 
pers duldet im Kunstwerk keine Künstelei, sie zwingt den 
Künstler zur Einfachheit, zum Aufgeben der kleinlichen 
Nebensachen und bereitet den ersten Schritt zu einem ei- 
genen Stil vor. In der Weise, wie wir heute zu arbeiten 
genötigt sind, hält sich die schlechte Berninische Körpei- 
auftassung, in der die neuesten heutigen Künstler tief aber 
unbewusst stecken, oder lüsst nicht über eine Hache und 
falsche Antikisierung nach schlechten Mustern hinaus- 
kommen. Denn nur wer ganz frei vor dem menschlichen 
Körper gestanden und gearbeitet hat, kann die Höhe der 
Leistung anderer Stilepochen empfinden, deren Vorstel- 
lungsweise in eine Form gepresst ist, die Zug um Zug, 
ohne die Natur zu verlassen, ohne sie kleinlich zu be- 
schnüffeln, sich neben die Entwicklung ihrer Zeit stellen 
knnn, sich mit ihrer Höhe misst, als ihre unverkennbare, 
unantastbare Verkörperung im sichtbaren Menschen . . . . 
Klinger.) Wir haben vorhin bei der Behandlung des Hiiss- 
lichcn gesehen, dass durch die falsche, nur dem Inhalt 
der Darstellung geltende Betrachtung, die ästhetischen 
Lustgefühle von der Unlust zurückgedrängt werden und da- 
durch ein Kunstgenuss überhaupt nicht zu stände kommen 
kann. Genau so verhält es sich mit der Darstellung des 
Nackten, nur dass hier an Stelle der Unlust, rein sexuelle 
Gefühle treten, hervorgerufen durch den Inhalt, an dem 
die Betrachtung haften bleibt. Eine ästhetische Autfassung, 
die im Kunstwerk nur den Schein sieht, kann aber gar 
nicht sinnlich wirken. Also nicht dem Kunstwerk oder 
dem der es geschaffen, darf man einen Vorwurf machen, 
sondern ausschliesslich sich selbst, denn nicht das Kunst- 
werk ist unanständig, sondern der Betrachter. Wer daher 
das Nackte aus der Kunst verbannen will, der gesteht da- 
mit zu, dass er ein unanständiger Mensch ist. 



STELLUNG DE« KÜNSTLER ZI* DEN EINZELNEN 
STOFFGEBIETEN DE« MALEREI. 

HISTORIEN. MALERT!. 

Unter Historienmalerei ist lediglich die Darstellung 
weltgeschichtlicher Begebenheiten und Charaktere zu ver- 
stehen. Die Anschauung, sowohl die mythologische, wie 
auch allegorische Malerei zum Gebiet der Historien- 
malerei zu rechnen, sobald in der formalen Wiedergabe 
der sogenannte historische Stil gewahrt ist, entspringt 
einer rein üusserlichen Kunstautfassung. Im gleichen 
Sinne spricht man auch von historischer Landschaft, 
was ebenso unrichtig ist, als auch hier nur der Stil- 
charakter berücksichtigt wird. Das Historienbild, das sich, 
ganz vom Stil abgesehen, durch den darin zum Ausdruck 
gebrachten Inhalt dokumentiert, stellt an den Künstler 
die Forderungen, dass erstens das inhaltliche Moment der 
Darstellung ein wahrhaft «historisches' sei und zweitens, 
dass dramatische Bewegung darin stattfinde. Was den 
wahrhaft «historischen» Vorwurf anbelangt, in dem das 
ganze Schwergewicht des Historienbildes gipfelt, so wurden 
hierin niemals genaue Grenzen eingehalten. Schon das 
blosse Geschehensein, die geschichtliche Thatsaohc, gleich- 
viel ob ihr Bedeutung zukam oder nicht, wurde als histo- 
rischer Vorwurf betrachtet. Auf den dramatischen Ausdruck 
wurde dagegen stets ganz besondere Betonung gelegt, ob- 
gleich das dramatische einer Szene nicht allein das Ent- 
scheidende ist. Dieses dramatische Element, das heisst die 
psychologische Charakteristik der auf den dargestellten 
Vorgang handelnden Personen birgt eine grosse Gefahr in 
sich, weil der Künstler leicht in jenes unwahre Theater- 
pathos verfällt, das trotz aller scheinbaren Grossartigkeil 
kalt lässt oder die Handlung im szenischen Beiwerk er- 
stickt. «Es ist Gebrauch geworden, schrieb Feuerbach, und 
bezeichnet eine in unseren Tagen berühmte Schule, dass 
lebensgrosse theatralisch aufgeputzte Genrebilder als Histo- 
rienbilder aufgetischt werden. Es ist dies eine verhäng- 
nisvolle Verwechslung der Grundprinzipien unserer Kunst. 
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Der Genremaler kann beliebige, tragische oder drollige 
Figuren und Szenen darstellen; hat er noch das Glück 
einen novellistischen Hintergrund zu finden, so ist allen 
Anforderungen genügt. Wenn ich aber den schönsten Mün- 
chener Sackträger in die Tunika stecke, so habe ich noch 
lange keinen Brutus geschaffen, und wenn ich ein schönes 
Mädchen male, mit Schmctterlingsflügeln an den Schultern, 
so ist es eine maskierte Psyche. Gelingt es mir aber, mich 
über das Modell hinauszuheben zu einer typischen Ge- 
staltung, so habe ich als Historienmaler geschaffen. Die 
echte Historienmalerei bezeugt sich in der vollendeten 
Erschöpfung ihrer Darstellung, sie macht ihre Gestalten 
unabänderlich, indem sie sie unbeschadet ihrer Indivi- 
dualität, stets als Typus einer Gattung hinstellt. Ein Histo- 
rienbild soll in einer Situation ein Leben darstellen, es 
soll vor und rückwärts deuten und in und auf sich selbst 
beruhen für alle Ewigkeit. u*' 8 

Die Anfänge der Gcschichtsdarstellung durch Werke 
der bildenden Kunst, fuhren in die ägyptische Zeit zurück, 
obwohl wir es hier nur mit Historienbildern zu thun 
haben, deren einziger Zweck in der gewissenhaften chro- 
nologischen Konstatierung geschichtlicher Ereignisse be- 
stand. Es galt lediglich, die Thaten des jeweiligen Herr- 
schers festzuhalten und zu glorifizieren, wobei Bedeutendes 
und Nebensächliches die gleiche Sorgsamkeit in der Dar- 
stellung erfuhr. Wenn somit die ägyptischen Geschichts- 
darstellungen nur rein äusserlichen Bedürfnissen ent- 
sprachen, so sehen wir im Gegensatz hierzu in der griechi- 
schen Kunst das Prinzip der Verinnerlichung befolgt, wozu 
die ganze Weltanschauung der Griechen, die Verschmelzung 
des Göttlichen mit dem Menschlichen, sowie der ausge- 
prägte Naturkultus hindrängte. Für die Kunst im Allge- 
meinen war dieses mehr dichterische Empfinden von 
günstigstem Einfluss, für die Geschichtsdarstellung musste 
aber das lneinanderübergehen des wirklichen Geschehens 
mit der blossen Phantasievorstellung verhängnisvoll werden. 
Die Gemälde in der Poikile zu Athen von denen Pausanias 
und andere berichten, beruhen zwar auf rein geschichtlichen 
Vorgängen und dadurch, dass nach Plinius die Haupt- 
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helden portraitühnlich gebildet waren, geben sie Zeugnis 
für angestrebte historische Treue ' Der dichterische, am 
Realen Genüge rindende Sinn der damaligen Zeit kann 
sich jedoch nicht verleugnen und so sehen wir auch hier 
wie sich Götter und Menschen im Kampfgewühle tummeln. 
Dem griechischen Künstler war es darum zu thun, ein ge- 
schichtliches Ereignis um seiner selbst, um der lebendigen 
bewegungsreichen Handlung willen darzustellen. In der 
römischen Geschichtsdarstellung rinden wir dagegen wieder 
das Prinzip des Personenkultus in iihnlicher Weise wie 
bei den Aegyptern zum Ausdruck gebracht, nur mit dem 
Unterschied, dass ein ausgebildetes technisches Können 
und vor allem ein künstlerischer Sinn vor üusserlicher 
Auffassung bewahrte. Auch hier tritt die traditionelle Mythe 
hervor und verschmilzt sich mit der Wirklichkeit, mit der 
geschichtlichen Thatsache, die jedoch nicht ihrer selbst 
willen im Kunstwerk festgehalten wird, sondern der darin 
auftretenden Personen wegen, welche Rom zum Siege ver- 
halten. So lassen sich in der vorchristlichen Kunst drei 
verschiedene Auffassungen der Gcschichtsdarstellung ver- 
folgen: die ägyptische, die frei von künstlerischen Absichten 
auf reine Aeusserlichkeit ausgeht, die griechische, welche 
die historische Begebenheit mit der Mythe verwoben in 
den Vordergrund stellt und die römische, welche infolge 
des Personenkultus nur den Einzelnen ins Auge fasst und 
diesem das Gesamtereignis, in dem er handelnd auftritt, 
unterordnet. Die christliche Kunst kennt das Geschichtsbild 
eigentlich erst seit dem i'3. Jahrhundert, dessen kirchlicher 
Sinn die Darstellung aus der biblischen Geschichte bevor 
zugte. Erst mit den Florentiner Schlachtencartons des Lio- 
nardo und Michel Angelo, mit Raffaels Konstantinschlacht, 
in denen geschichtliche Vorgänge wiedergegeben sind, 
kommt die weltliche Historie wieder zur Geltung. Wenn 
auch Lionardo die höchste Leistung der Kunst im Ge- 
schichtsbild erblickt «weil hier die Harmonie sämtlicher 
Einzelglieder zu einander und zum Ganzen, sowie das Zu- 
sammenstimmen aller sonstigen Qualitäten des Bildes bei 

* Vergl. Brunn, Gesch. der griechischen Künstler II, i3 ff. 
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vollendeter Darstellung sich am köstlichsten offenbart»,* 
so fehlte ihm doch, ebenso wie seinen Zeitgenossen die 
Erkenntnis des historischen Begriffs. Ihre Bilder erfüllen, 
abgesehen von ihrem künstlerischen Werte, nicht die 
Bedingungen, die an ein Geschichtsbild gestellt werden 
müssen. Das historische Moment gilt ihnen nur insofern, 
als es ihnen ermöglicht, rein malerische Qualitäten, wie 
z. B. nackte Körper in lebendigen Bewegungen und 
Stellungen zum Ausdruck zu bringen. Das Verständnis 
für die Bedeutung geschichtlicher Ereignisse und ihrer 
künstlerischen Verwertung musste durch jenen, das ganze 
Mittelalter beherrschenden Zug kindlicher Unbefangenheit, 
hintangehalten werden. Mit ihrer Zeit und nächsten Um- 
gebung fest verwachsen, vom Verlangen nach menschlicher 
Wahrscheinlichkeit beseelt, übertrugen die Künstler, selbst 
die der religiösen Vorstellungssphüre entspringenden idea- 
listischen Motive ins alltägliche Leben. Der Zusammenhang 
mit dem Gegenwärtigen, mit den Sitten und Gewohn- 
heiten der eigenen Zeit, war ein zu intensiver, als dass der 
historischen Treue ein Opfer gebracht werden konnte. Die 
testamentarischen Figuren Dürers sind — wie Muther 
sagt — alle in Nürnberg heimatberechtigt und die Rem- 
brandts, sind Juden aus Portugal und der Levante, wie 
sie damals in Amsterdam herumgingen. Während man 
somit geschichtliche Ereignisse der Vergangenheit ins Zeit- 
gemasse übersetzte, fasste man die der eigenen Zeit, ent- 
weder vom rein malerischen Standpunkt auf, oder machte 
sie der Gloritizierung einzelner Personen dienstbar, wofür 
namentlich Dürer, Rubens und Lebrun charakteristisch 
sind. Dem 18. Jahrhundert war die Historienmalerei nur 
ein Mittel um auf die Moral zu wirken. In seinen «Be- 
trachtungen über die Malerei» (1762) schrieb Hagedorn, 
dass von einer Bedeutung der Geschichte für die Kunst 

* Vergl. Wolff. a. a. O. p. 73. — «Ein grosses Einzelbild mag 
den Maler berühmt machen, doch höheres Lob bringt ihm sicher 
das Geschichtsbild.» (Lionardo.) — Schon bei Alberti ist das Hi- 
storienbild, jene Kunstschöpfung «in der sich alles Talent des 
Künstlers offenbart, woher ihm aber auch aller Ruhm tliesst.» 
(Wolff. p. So.) 
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nur insofern zu reden sei. als sie siuliche Menschen dar- 
bietet und auch das Laster», «angenehm» zu pestalten 
vermag. 

Im 10. Jahrhundert, das sich ernstlich in die geschicht- 
liche Wissenschaft vertiefte, wurde der Kunst das ganze 
Gebiet der Geschichte eröffnet, sodass das Historienbild 
zu besonderer Bedeutung erhoben wurde. Nach und nach 
ging die gesamte Kunst in der Historie auf und ohne Un- 
terschied der geschichtlichen Bedeutsamkeit, entnahm man 
die Vorwürfe bald dieser, bald jener Epoche. Bis 1820 
malte man nur antike Geschichte, dann kam das Mittelalter 
an die Reihe, Cornelius und Ingres brachten das Cinque- 
cento auf und mit Delaroche und Wappers wurde das 17. 
Jahrhundert neu belebt. 217 

Aber schon mit dem Jahre 1848, war in Frankreich 
die Geschichtsmalerei an ihrem Hude angelangt. Während 
sie dort von Courbet als Unsinn verdammt wurde, predigte 
in Deutschland Kaulbaeh den Künstlern, sie sollen Ge- 
schichte malen, Geschichte sei die Religion der Zeit, das 
allein Zeitgemiisse. Erst zwei Jahrzehnte später erkannte 
man bei uns die Richtigkeit der Worte Courbet's : «Die 
Monumentalmalerei die wir haben, steht im Widerspruch 
mit den sozialen Zuständen, die kirchliche Malerei im 
Widerspruch mit dem Geiste des Jahrhunderts. Ein Un- 
sinn, dass Maler, ohne daran zu glauben, mit mehr oder 
weniger Talent Geschichten aufwärmen, die ihre Blütezeit 
nur in einer anderen als unserer Epoche haben konnten.»»' 8 * 

Mit diesen realistischen Prinzipien, musste die Historie, 
die man mit Vorliebe in einer Fülle konventioneJler Requi- 
siten, schönen Linien und pathetischen Bewegungen er- 
tränkte, fallen und der Erkenntnis weichen, dass die Wirk- 
lichkeit das Lebensprinzip aller Kunst ist. Diese Erkennt- 
nis jedoch, schliesst die Darstellung historischer Ereig- 
nisse keineswegs aus, sondern beschränkt sie nur auf ihr 



* Karl Fr. Lessing wollte von der Darstellung der Geschichte 
des Altertums nichts wissen •weil sie doch zu weit hinter uns 
liegt, als dass wir uns wirklich im Geiste in sie versetzen kön- 
nen.« (Zcitschr. f. b. K. 1S81 II, 34. > 
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richtiges Mass. Wir haben gesehen, dass jede bedeutende 
Kunsiepoche geschichtliche Stoffe verwertet hat und wenn 
auch speziell das 19. Jahrhundert in dieser Beziehung die 
Grenzen weit überschritten hat und manchmal ob der Ver- 
gangenheit die Gegenwart vergass, so wäre es doch falsch 
wenn wir behaupten wollten, dass nun der unigekehrte Fall 
ausschliesslich zur Geltung zu kommen habe. Ein Künstler 
wird seinem vornehmsten Verlangen, ein Sohn seiner Zeit 
und seines Volkes zu sein, in keiner Weise Abbruch thun, 
wenn er seinem Darstellungskreis auch das Gebiet ver- 
gangener Zeiten eröffnet. Bei allem kommt es nur darauf 
an, dass er das Vergangene mit dem Empfinden seiner Zeit 
erfasst und dass er Stoffe wühlt, die unmittelbar aus sich 
heraus den Verstand und das Gemüt des Beschauers be- 
friedigen. Wie überall so ist auch hier die Kunst die 
Hauptsache, nicht der Inhalt. In diesem Sinne muss auch 
die Forderung nach historischer Richtigkeit und Echtheit, 
nach der rein künstlerischen Seite hin modifiziert werden, 
denn beim Historienbild, das ebensowenig wie ein reli- 
giöses, mythologisches oder allegorisches, nach einem Na- 
turvorbild geschaffen wird, hängt der Kunstgenuss ledig- 
lich von seiner Glaubwürdigkeit und Naturwahrheit im 
allgemeinen ab, nicht von (Jebereinstimmung mit einem 
Bilde der Wirklichkeit, das dem Beschauer aus eigener 
Anschauung bekannt ist. Die historische Wahrheit eines 
Kunstwerkes besteht nicht darin, dass der Vorwurf, das 
geschichtliche Ereignis, möglichst so dargestellt wird, wie es 
sich in Wirklichkeit zugetragen hat, sondern so, dass man 
zur Anschauung gelangt, es könne sich wohl so zugetragen 
haben, wie es die Darstellung zeigt.* «Es gibt, sagte einst 
der Historienmaler Karl Rahl, nichts Verkehrteres, als den 
Maler mit dem Geschichtsschreiber zusammenzustellen. 
Die Geschichte ist für den Maler nicht mehr als für den 
tragischen Dichter, der den Stoff in der Geschichte benutzt, 
um seine ursprüngliche Idee darzustellen; der Stoff darf 
nie die Grenzen vorschreiben, sondern der künstlerische 



* »Man soll die Sachen nehmen und darstellen, wie sie am. 
wahrscheinlichsten sich zugetragen haben • (Ruskin.) 
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Sinn. Und wenn der Künstler die Geschichte seiner Nation 
malen will, darf er sie nicht wie ein Geschichtsschreiber 
auffassen, sondern im Sinne eines Poeten muss er sie be- 
handeln, mit der Phantasie des Dichters.« «'9 

Auch Reynolds bemerkte schon in einer seiner akade- 
mischen Reden : "Die historische Malerei sollte, was sie 
in der That ist, die poetische heissen.n* Fechner bemerkt 
zu dieser Anschauung, dass der Künstler die Geschichte 
wohl in diesem poeiisierenden Sinne behandeln kann, 
dass er sie ober nicht so behandeln muss; am wenigsten 
die Geschichte seiner Zeit und Nation; und überall kommt 
es ebenso auf die Natur der geschichtlichen Aufgabe, als 
den Zweck der Darstellung an, ob er sie so behandeln 
soll. 

Es ist gewiss richtig, dass die Natur des historischen 
Vorwurfs von Einfluss auf die Art seiner Verbildlichung 
ist, insofern als eine Amazonenschlacht viel freier, dichter- 
ischer aufgefasst und dargestellt werden kann, wie etwa 
eine Episode aus den Napoleonischen Kriegen. Was den 
Zweck der Darstellung anbelangt, so kann dieser, solange 
es sich um Kunst handelt, nur in der Erregung ästhetischer 
Lust bestehen. Einen Zweck ausserhalb dieses, gibt es für 
das Historienbild ebensowenig wie lür eine andere Art von 
Darstellung. Bestimmend für den Darsteller eines geschicht- 
lichen Ereignisses ist nur der malerische Wert, der sich 
aus der Situation, als einer Gruppe von Bewegungen und 
Ausdruck, unter ganz bestimmten Verhältnissen und Um- 
ständen ergibt. Gewiss kann die Kunst als Verbildlicherin 
der Geschichte erziehliche Wirkungen ausüben und patrio- 
tische Begeisterung hervorrufen. Dies sind aber Zwecke, 
die nicht in ihrem ureigensten Wesen begründet sind, 
sondern lediglich im Inhalt. So werden Ruhmes- und Sieges- 
thaten aus der vaterländischen Geschichte, selbst wenn sie 
nur hinsichtlich ihres malerischen Wertes aufgefasst sind, 
ausser dem rein ästhetischen Genuss den sie uns spenden, 
stets noch andere Gefühlssailen in uns erklingen lassen- 

" Vergl. die sehr interessante Ausführung in der 4. ak. Rede. 
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DAS HISTORISCH!-: CKNIiK. 

Das historische Genrebild im engeren Sinne des Wortes 
stellt eine historische Persönlichkeit in den Mittelpunkt 
seiner Darstellung, aber nicht als Zentralpunkt, in dem 
die historische Bedeutung des Ganzen konzentriert ist. 
sondern als Verkörperung einer rein individuell- mensch- 
lichen Situation. Sie fasst also die den Mittelpunkt bildende 
Person nicht vom individuell-historischen Standpunkt auf, 
sondern vom allgemeinen, gattungsmäßigen, wodurch z. B.ein 
Napoleon oder Friedrich der Grosse, in die Sphäre des Durch- 
schnittsmenschen gezogen werden kann. Wenn Menzel die 
Tafelrunde von Sanssouci darstellt, so ist dies ein historisches 
Genrebild, schildert er aber die «Abreise König Wilhelms I. 
zur Armee» am 3i. Juli 1870, so ist dies ein Historien- 
bild. Im ersten Bild dominiert die anekdotenhafte Auf- 
fassung, welche den grossen König mehr als Privatmann, 
von der Gcmütsseite darstellt, während das zweite Bild 
einen weltgeschichtlich bedeutungsvollen Moment enthält. 

<Man erkennt den geborenen Historienmaler und den 
Genremaler sofort an der Wahl ihrer Gegenstände. Das 
Genre unterhält, die Historie erhebt und belehrt.» ™' Diese 
Aeusserung Feuerbachs charakterisiert die beiden Arten 
von Malerei nach ihren Stoffgebieten vortrefflich und doch 
ist die Unterscheidung, welcher sich auch auf den gleichen 
Gebieten der Litteratur ähnliche Schwierigkeiten entgegen- 
stellen, nicht immer so klar, dass sie auf den ersten Blick 
zu erkennen wäre."* Eine exakte Unterscheidung wird man 
daher, wenn für die Zukunft die Ausdrücke und Bezeich- 
nungen Historie und Genre beibehalten werden sollen. 

* 'Die echte Historie muss in erster Linie Jas Ethische, 
menschlich Grosse festhalten, gleichviel in welchem Kostüm sie 
sich bewegt. Hin geistvolles Portrait der Neuzeit in moderner 
Kleidung kann somit im besten Sinne des Wortes ein Historien- 
bild genannt werden.« (Keuerbach.) 

** «Nichtsdestoweniger ist es bei einer genauen Untersuchung 
sehr schwer . . fast unmöglich, die Grenzen des Genre und 
der Historie testzusetzen.» (Guhl, die neuere geschichtliche 
Malerei 134.) 



nicht durch die Wahl des Stoffes, als vielmehr durch die 
Auffassung des Künstlers bestimmen müssen. «Man wird 
dann vielleicht Historie das Grosse und Stilvolle nennen 
(wenn einmal ein Stil wieder da ist), ganz abgesehen vom 
Gegenstand, so dass zum Beispiel ein Karl V. von Tizian 
oder die Bürgermeisterfamilie von Basel auf der Holbein- 
madonna hierher gehörten; wo das Zufällige und Neben- 
sächliche überwiegt, wird man von GcnreaulTassung 
sprechen, wie bei den Mommsen- und Helmholtz-Portraits 
von Knaus." 321 

Ein weiteres Unterscheidungsmerkmal zwischen Histo- 
rien- und Genrebild dürfte in den meisten Fällen schon 
im äusseren Umfang der Darstellung zu erkennen sein, 
denn im allgemeinen beansprucht das Genre kleine Di- 
mensionen, die dem inneren Gewicht des Dargestellten 
entsprechen. In dieser Beziehung sind die Masstäbc der 
Niederländer vorbildlich, die sich in geringer oder wenig- 
stens massiger Höhe halten. Es würde geradezu einen 
störenden Eindruck machen, wenn sich die kleinen, in- 
timen Züge des Lebens äusserlich ebenso breit machen 
wollten, wie grosse historische Ereignisse. Für die Kleinheit 
des Umfanges muss die intime, liebevolle Behandlung 
entschädigen, wodurch dem anderenfalls Unwesentlichen 
eine höhere Bedeutung verliehen wird. Was an Grösse 
und Bedeutsamkeit des Ganzen fehlt, muss durch genaues 
Betonen des Einzelnen im Ganzen ersetzt werden. «In 
solchen Bildern ist alles von Bedeutung, sei es nun der 
Zuschnitt des Gewandes, der Pferdesattel mit seinen Rie- 
men und Schnallen oder die Tischdecke, der Teppich auf 
dem Fussboden, sowie die Köpfe, die Figuren und die 
Landschaft.)- (Völker. « 2 

DIE GEN RH- MAI. LR KI. 

Im Gegensatz zur Historienmalerei, die ihre Vorwürfe 
den weltgeschichtlichen Begebenheiten und Charakteren 
entnimmt, beschäftigt sich die Genre-, Gattungs- oder 
Sittenmalerei mit den engeren und engsten Kreisen des 
volkstümlichen und individuellen Gemütslebcns. Sie ist 
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das künstlerische Spiegelbild des Lebens einer bestimmten 
Zeit, deren Stimmung und Gcfühlsweisc, Sitten und Ge- 
wohnheiten sie selbst in den kleinsten Aeusserungen zum 
Ausdruck bringt. Schon aus dem Namen «Genre» geht 
hervor, dass das Wesentliche dieser Art von Malerei die 
«Gattung», die gesamte Menschheit ist, deren Zustünde 
und Situationen sie unter ihrem Namen vereinigt. Genre- 
malerei bedeutet aber nur ein Sammelname, der das histo- 
rische, soziale, ethnographische, kulturhistorische, komische, 
moralisierende und litterarische Gattungsbild in sich ein- 
schliesst. 

Schon in der assyrischen Kunst sind Ansätze von 
genrehaften Darstellungen, in Form ganz flacher Relief- 
arbeiten vorhanden. Auch den Alten war das Genre als 
künstlerischer Vorwurf bekannt. Ausser den Bordell- und 
Liebesszenen, rinden sich auch solche Darstellungen, die 
sich mit dem heutigen Begriff des Genre decken, wie z. B. 
auf den Bildwerken griechischer Thongefässe und der 
pompejanischen Wandmalereien. Im Mittelalter ist diese 
Kunstgattung ebenfalls vertreten, namentlich zeichnen sich 
die van Kyck darin aus, deren realistische Bestrebungen, 
unter denen sie die Märtyrer und Heiligen nach dem 
wirklichen Leben bildeten, allmählich auch die Leiden 
und Freuden des täglichen Lebens in das Bereich der 
Kunst zogen. Wenn sich auch sonst in den Historien der 
Quattroccntisten eine Menge Züge genrehafter und idyllischer 
Art finden, wie bei Gozzoli, Signorelli, Botticelli, Rosselli etc., 
so gelangt die Genremalerei doch erst von dem Momente 
an, wo sich die niederländische Kunst damit befasst, als 
vollständige, ihrem innersten Wesen nach der protestanti- 
schen Weltanschauung entstammende Gattung zu vollster 
Bedeutung. Im 17. Jahrhundert erreichte sie ihren Höhe- 
punkt, nachdem sie hundert Jahre vorher durch Brueghel, 
den unvergleichlichen Darsteller des niederländischen 
Bauernlebens, wesentlich gefördert wurde. Es waren na- 
mentlich Rembrandt, Teniers, Brouwer, Terborch, Metsu, 
van Delft, N. Maes, Ostade, Jan Steen, Dow und viele 
andere, deren Leistungen der gesamten holländischen Ma- 
lerei einen genrehaften Charakter verliehen. In Spanien 

i5 
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wirkten Vclasquez und Murillo, in Italien Giorgone und 
Caravaggio, in Deutschland beginnen mit Schongauer und 
Dürer die Anfange des Genre, in Frankreich war es na- 
mentlich das 18. Jahrhundert, das sich im Gegensatz zu 
den Hauern-, Kneipen- und Kirmessbildern der Nieder- 
lander an das Treiben der vornehmeren Gesellschaft hielt 
und mit Watteau, Boucher, Lancret, Greuze u. A. hervor- 
trat. In den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts bildete 
sich in Frankreich und Belgien das historische Genre aus, 
während England in den Traditionen Hogarths und Wil- 
kies fortwandelnd, das Bürger- und Bauernleben schilderte. 
Aber nachdem dort mit dem Jahre 1848 die erzählende 
Malerei ihr Ende fand, erlebte sie in Deutschland im An- 
schluss an die litterarischen Bestrebungen Auerbachs eine 
Nachblütc, die mit Knaus, Defrcgger, Vautier, Grützner 
etc.. im Gegensatz zur alteren, bildwirkungslosen Genre- 
malerei der Düsseldorfer Schule trat. Eine starke Pflege 
wurde auch dem ethnographischen Genre zu Teil, das 
sich infolge der Künstlerreisen nach Italien, dem Orient 
und anderen exotischen Gegenden entwickelte. Da in der 
Hauptsache die künstlerischen Absichten dieser Bilder 
nur der getreuen Wiedergabe fremdartiger Lebens- und 
Landschaftsformen galten, wie sie sich in Wirklichkeit 
darbieten, so tritt der künstlerische Wert hinter den exo- 
tischen Reiz und das Gegenständliche. Die Serails, Kara- 
wanen, Sklavenmärkte etc. üben ihre Anziehungskraft durch 
die mit ihnen in natürlicher Verbindung stehenden land- 
schaftlichen und architektonischen Szenerien aus, die den 
Hintergrund der betreffenden Darstellungen bilden. Jedoch 
können sie auch als Hauptsache betrachtet, ihren Charakter 
als Staffage auf die inhaltliche Situation übertragen und 
sich so zum Landschafts- und Architekturbild erheben, 
während das genrehaft Figürliche zum Nebensächlichen 
herabsinkt. 

Die lebende Künstlergeneration erkennt eine Genre- 
malerei im alten Sinne nicht mehr an. Die Bilder von 
Knaus, Vautier, Defregger gelten als Produkte einer un- 
zeitgemüssen Mode, obwohl sie — wie Woermann sagt — 
noch bis vor kurzem das Entzücken aller Kunstfreunde 
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waren. «Wir können an die Gerechtigkeit dieses Urteils 
nicht glauben. Schon die Erschliessung des schwarz- 
wäldcr, elsässer und oberbayrischen Volkslebens für die 
deutsche Kunst war eine That dieser Meister; und ihr 
feiner Humor, dessen Verständnis freilich den Jüngsten 
immer mehr verloren geht, entspringt einem durchaus 
persönlichen Verhältnis zu ihren Vorwürfen.» 

Man ist auf dem Punkte der Kunstanschauung ange- 
langt, wo man die Neigung, in Bildern kleine Geschichten 
und Novellen zu erzählen als unkünstlerisch verwirft. Ein 
Bild soll, was besonders von Max Klinger betont wird, 
ausser Form- und Farbgedanken nichts anderes ausdrücken 
wollen, durch das der Beschauer inhaltlich interessiert 
wird.* Wenn Klinger weiter behauptet, dass durch die 
ganze moderne Kunst ein Drang nach Novellistik geht, 
in welcher, die ruhige, natürliche Form ertränkt erscheint, 
dass die Kunst statt im Menschen und in der Natur, ledig- 
lich im Abenteuer gesucht wird, so ist dies einerseits 
eine Uebertreibung und andererseits ist es gerade Klinger 
selbst, der gegen seine eigene Aesthetik in der krassesten 
Form Verstössen hat. Novellistische Zuthaten, Ideen und 
Gedanken, die im dargestellten Gegenstand selbst liegen, 
lenken den Beschauer gewiss vom rein künstlerischen 
Inhalte ab. Ein Bild soll daher keine Geschichten erzählen, 
nicht das Nacheinander einer Handlung oder Situation schil- 
dern wollen, denn das besorgt die Dichtung. In der Malerei 
gilt, wie ßöcklin sagt, nur der Moment, der klar und deut- 
lich die Situation erkennen lässt, den Beschauer von 
inhaltlichen Spekulationen abhält und direkt auf die Haupt- 
sache, auf die Malerei führt, ihn hier auszuharren zwingt. 
Dieser Grundsatz steht aber nicht im Widerspruch mit 
Darstellungen genrehafter Natur, denn ein Genrebild kann 
die Forderung, durch einen Moment, klar und deutlich 
die Situation erkennen zu lassen, in jeder Beziehung erfüllen. 
Es schildert den Menschen sowohl im Ernst wie in der 



* Auch Whistler teilt diese Auffassung, indem er sagt: «Das 
Gegenteil von Kunst ist die Art der Malerei, die sich durch stoff- 
lichen Inhalt in den Dienst des Philistertums stellt.» 
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Heiterkeit, in den mannigfachsten Lagen und Begegnissen, 
in Freude und Schmerz, überhaupt in allen Stimmungen 
des Erdenlebens. Von einer «liefeingreifenden Kunstgewalt» 
der Genremalerei im Sinne Veits,* wird man füglich 
nicht reden dürfen, aber was man bei den Altfloren- 
tinern bewundert, was einen an Metsu, Terborch, Jan 
Steen, Ostade und Brouwer entzückt, das kann man un- 
möglich in der modernen Malerei verdammen. 825 

MAS PORTRAIT. 

Wie für den Kritiker das Individuum ein besonders 
verlockender Gegenstand ist und die Ausführung des geis- 
tigen Portraits eine seltsam fesselnde Beschäftigung bietet, 
obwohl die Mittel hierzu dein Kritiker lange nicht so ge- 
geben sind, wie dem bildenden Künstler, so ist es auch 
für viele Maler das Verlockendste, so ein Ding, das nie 
dagewesen ist und nie wieder kommen wird, zu studieren 
und festzuhalten.?'»" 

* Vergl. Veit. Zehn Vortrüge über Kunst. Köln iSqi. 

** Leon Battista Alberti ist der erste der theoretische Be- 
trachtungen über das Portrait anstellt. Er sagt im I.ibro della 
Pittura : tdie Malerei, vielleicht göttlichen Wesens, vermöge es 
nicht nur, wie man von der Freundschaft sage, abwesende Men- 
schen gegenwärtig, sondern auch die Verstorbenen nach Jahr- 
hunderten so viel als lebendig zu machen, quasi vivi, und dies 
werde man inne mit hoher Bewunderung des Künstlers und vie- 
ler Wonne.* Weiterhin heisst es von der Bedeutung einer ein- 
zelnen Portraittigur in einem erzählenden Bilde: tauch zwischen 
anderen Figuren, welche viel kunstvollkonimener und angeneh- 
mer sein mögen, wird das Angesicht eines bekannten und wür- 
digen Menschen zu allererst die Augen aller Betrachtenden auf 
sich ziehen; solche Kraft liegt ganz offenbar in dem, was nach 
der Natur gegeben ist, ritratto della natura», — wozu dann, am 
Schlüsse der Schrift die ganz persönliche Krläuterung folgt: 
«Wenn mein Buch den Malern nützlich ist, so begehre ich zum 
Lohn meiner Mühen nur so viel, dass sie in ihren Historien 
mein Gesicht anbringen mögen, zum Beweis davon, dass ich für 
die Kunst bemüht war und dass sie dankbar gewesen sind.» 
(Burckhardt, Beiträge 171.) — "Die Kunst hat niemals mehr 
vollbracht, als uns das wahrheitsgetreue Bildnis eines edlen Men- 
schen zu geben.» (Ruskin.) 
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Die Wiedergabe des menschlichen Antlitzes ist etwas 
so Naheliegendes, dass eine schöne Sage den Ursprung 
der Malerei Überhaupt auf die Zeichnung des Schatten- 
umrisses eines geliebten Gesichtes zurückführt. Von 
eigentlicher Bildnismalerei kann aber erst die Rede sein, 
nachdem die Gebrüder van Eyck eine realistische Kunst- 
richtung hervorriefen. Die höchste Selbständigkeit erreichte 
die Portraitmalerei im 17. Jahrhundert durch Rubens, van 
Dyck, Hals und Rembrandt. Um die gleiche Zeit gelangte 
sie auch in Spanien zur Geltung, um mit der Schule von 
Sevilla, mit Roelas, Herrera d. Ael., Zurbaran, Murillo 
und Velasquez eine kurze, aber überaus glänzende Blüte- 
zeit zu feiern. Diese Vollkommenheit in welcher das 
Portrait in der Malerei auftrat, wurde durch Winckelmann, 
der alles Zeitgenössische als künstlerisches Vorbild ver- 
warf, wieder vernichtet. Nach seiner Lehre, eine Form 
ist um so edler und idealer je mehr sie ein Gemeinsames 
ausdrückt, musste alles Individuelle, dem klassischen Ka- 
non der Type weichen. Den Künstler nannte er ein Genie, 
der den Typus darzustellen vermag, worin das ganze 
Menschengeschlecht sich gleichsieht.* 

Hierin wurde der Gipfel des Idealen erblickt und dar- 
um malte Josef Stieler seine Portraits, von den «Schlacken 
des Irdischen befreit, frei von allen Zufälligkeiten der 
Erscheinung." Ihm gegenüber als Extrem, steht Bal- 
thasar Dcnner, dessen Portraits noch heute das Staunen 
der Menge erregen, da auf ihnen, wie Philipp Veit schrieb, 
«durch die Lupe betrachtet, jedes einzelne Barthaar» zu 
erkennen ist. In Stieler und Denner sind zwei Portrait- 
isten verkörpert, die jeglicher Vertiefung in das Modell 
entbehrten. Der Eine suchte durch die Unterdrückung 
des Individuellen, einen Gattungstypus zu schaffen, der 
andere blieb an Aeusserlichkeiten, am Nebensachlichen 

* Auch l.cssing verlangte für das Portrait ein Ideal, jedoch 
müsse Uber dieses die Aehnlichkeit herrschen. Er versteht hier- 
unter also nicht wie Winckelmann einen allgemeinen Typus, 
sondern stets ein persönliches Ideal, das Ideal eines ganz be- 
stimmten Menschen. 



haften. »Nicht die Genauigkeit der Züge — bemerkte 
Bonaparte mit Recht zu David, als dieser ihn malen 
sollte, — eine Warze auf der Nase machen die Aehnlich- 
keit ; den Charakter des Antlitzes, das, was es beseelt» 
muss man malen, damit der Genius des Mannes in dem 
Hildnis lebe.»* Diese beseelenden Momente zu erkennen, 
setzt einen Künstler voraus, der fähig ist, sich in die In- 
dividualität seines Modelles einzuleben. Wer diese Fähig- 
keit nicht besitzt oder vernachlässigt, der wird je nach 
seiner technischen Fertigkeit, durch diese allein eine Wirk- 
ung erzielen, oder er wird nicht im stände sein, dass man 
seiner Darstellung irgend welches Interesse abgewinnt. 
Was den Reiz und Zauber eines Portraits ausmacht, das 
ist das psychische Element, der Geist, der Charakter, der 
die äussere Linie belebt und sich namentlich im Blick 
offenbart. Die Schönheit eines Gesichtes hat hiermit nichts 
zu thun, sie ist durch den unter der Epidermis verborgenen 
Knochenbau und die darüber lagernden Fleischteile be- 
dingt. Daher lässt auch das formal schönste Gesicht, in 
dem sich nicht die darunterliegenden Gedanken, der indi- 
viduelle Geist ausdrückt, stets kalt. Wenn uns in der 
modernen Malerei trotzdem solche seelenlose Schönheiten 
auf Schritt und Tritt begegnen, so erklärt sich dies hier- 
aus, dass der Portraitmaler keine so freie Wahl in seinen 
Vorwürfen hat wie etwa der Landschafter. Er hängt von 
den persönlichen Wünschen des Publikums ab und zwar 
nicht nur insofern, als er Jeden malen muss, der gemalt 
zu sein wünscht, sondern auch in Bezug auf den Geschmack 
des zu Portraitierenden. Nur anerkannte Malergrössen 
können in dieser Beziehung auf ihr Künstlertum pochen. 

Was an den Portraitmaler von jeher für Anforderungen 
gestellt werden, davon geben ungezählte Da menbildnisse 
den besten Beweis. Sie lassen erkennen wie der Geschmack 



* In einem Brief an Varchi II. 1347) erwähnt Vasari das 
Portrait des Papstes Paul III. von Tizian, das um zu trocknen 
auf einen Altan in die Sonne gestellt war, indem viele Personen, 
die vorübergingen und ihn sahen, ihm ihre Verbeugung machten, 
weil sie ihn lebendig glaubten . . (Guhl I, 202.) 
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des Künstlers hinter den des Modells zurücktreten musste, 
wie allem Natürlichen Zwang und Gewalt angethan wurde, 
um möglichst «vorteilhaft» zu erscheinen. 

Drei Briefe* Gainsboroughs von i 77 1 sind hierfür charak- 
teristisch. Sie wurden an den Grafen von Dartmouth geschrie- 
ben und richten sich gegen seine und seiner Gemahlin Zu- 
mutungen, die Gainsborough gerade malen sollte. In ihnen 
eifert der Künstler gegen die das Natürliche störenden Zu- 
thaten eines Portraits, gegen die Absurditäten der damaligen 
Kleidung, die nur darauf abzielten, durch eine heroische 
Maskerade den Dargestellten «interessanter» zu machen. 
"Nichts kann thörichter sein, so schreibt er im letzten der 
drei Briefe, als die Gewohnheit der Maler, die Leute wie 
einen Hanswurst anzuziehen und noch zu erwarten, dass 
die Aehnlichkeit hervortreten könnte." Hütte ein Gemälde 
Stimme, so dass es reden könnte wie auf der Bühne ein 
Schauspieler, so würde keine Verkleidung im stände sein, 
eine Person zu verbergen; aber nur im Gesicht, von einem 
Standpunkt aus zu sehen und kein Muskel, der sich be- 
wegen könnte und sagen : hier bin ich, das macht die Auf- 
gabe für den armen Maler sehr schwer. Hure Lordschaft 
wird, dessen bin ich sicher, für die Bestandteile der Be- 
kleidung Empfindung haben, aber nur die Maler können 
sich über die Wirkung klar sein, die die einzelnen Teile 
eines Bildes aufeinander ausüben. Ein Tonstück kann 
durch eine falsche Bassgeige so verdorben werden, dass, 
mag es noch so schlicht und ungekünstelt sein, es ein 
Durcheinander von Unsinn wird ; so kann ein hübsches 
Gesicht durch einen unrechten Haufen Flitterwerk, von 
der eignen Erfindung des Malers, ganz vernichtet werden ! 
Für meinen Teil, (Eure Lordschaft mag mich für Lügen 

'■' Die Briefe sind abgedruckt in der Historical Manuskript 
Commission. The Manuskripts o! the Earl of Dnrmouth. Vol. III. 
V vre and Spottiswoode. 

** «Man vermeide so viel als möglich die Kleidertrachten 
seiner Zeit», riet Lionardo. — Auch Lairesse eifert gegen die 
Geschmacklosigkeit und Störung der Kleider tür die Portraii- 
malerei — Vergl. auch Bouvier, Hdb. p. 239 ff. 
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verdächtigem habe ich den Blick für die Wahrheit, der 
mich alles Erfundene, selbst das Schönerfundene, gering 
achten lässt, und ich denke, ich werde immer ein unwis- 
sender Knabe bleiben, denn ich könnte mich nie zu der 
Geduld bringen, etwas Poetisches zu lesen, das unmöglich 
wäre, obwohl solche poetische Lektüre die richtige Nah- 
rung für einen Maler ist, der in diesem Roastbeeflande 
zum Sir gemacht werden möchte. Aber wohin bin ich 
geraten, mein hoher Lord, dies ist meine freie Meinung, 
vergebt mir, mein hoher Lord, ich bin eine wilde Gans. 
Was ich sagen möchte ist dieses, das Bild von Lady 
Dartmouth wird ähnlicher sein und nicht so grass wirken, 
wenn es ordentliche Kleidung zeigt. Und wenn das nicht 
der Fall sein sollte, will ich ein anderes an fangen. * 283 

Die Absurditäten, gegen welche Gainsborough an- 
kämpfte, veranlassten Anselm Feuerbach über die Portrait- 
malerei, soweit sie weibliche Bildnisse betraf, folgendes zu 
äussern : 

«Fine löhlich posamentiene Goldtapete als Hintergrund, 
ein mit rotem Sammet gepolsterter Renaissancestuhl, ein 
graues Seidenkleid in Lebensgrösse nach der Gliederpuppe, 
ein falsch modellierter Kopf und schlechte Hände, dies 
ungefähr kennzeichnet das gewöhnliche Salondamenportrait 
des neunzehnten Jahrhunderts.«* 

Seit diesem Ausspruch ist in der Portraitmalerci ein 
Umschwung eingetreten. Sie ist eine sehr ernste Sache 
geworden, die sich jeden Flitter, jede fremde Zuthat vom 
Leibe zu halten weiss. Sie bedeutet wieder, wie Stauffer 



"Böcklin betonte mehrmals, dass man den Geschmack 
für das Schmücken bilden müsse. Nicht der Reichtum des 
Schmuckes liesse eine Frau vornehm erscheinen, sondern die 
geschmackvolle Wahl. Zwecklosigkeit im Putz wirke immer 
bäurisch! Bei Lineren Menschen, sowie bei einem künstlerischen 
Portrait muss das Geringste zur Hebung des Ganzen beabsichtigt 
und notwendig sein.' (Schick, 104.) — «Wenn er ein Portrait 
zu malen hatte, so würde er zuerst tragen: wie wollen Sie ge- 
malt sein ? und das Bild nach den gegebenen Bedingungen 
arrangieren. Wünscht die Person eine goldene Uhr oder Kette 
so nuiss solches von Anfang an hineinkomponiert sein; später 
könnte es die ganze Harmonie zerreissen.» (Schick, 1 38.) 
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sagt, «die Quintessenz und den Masstab künstlerischen 
Könnens»,* denn am Portrait lüsst sich die Tiefe künst- 
lerischen Empfindens, die Fähigkeit, der Natur nahezu- 
kommen, am unmittelbarsten erkennen. Hierunter versieht 
er aber nur die Portraitmalerei im idealen Sinne, nicht 
die, welche aus Profession ausgeübt wird. Ihm bedeutete 
der damalige Ponraitist "in den meisten Fallen, erstens 
einen äusserst gewandten Gesellschaftsmenschen, zweitens 
einen Geschäftsmann und drittens einen Virtuosen ohne 
Ucberzeugung und künstlerischen Charakter.'-" Dass der 
Ponraitist als Geschäftsmann heute wohl numerisch vor- 
herrscht, ist wohl ausser Zweifel, denn für ihn gibt es 
ein Hilfsmittel, ohne dass er mit seiner « Kunst» von vorn- 
herein am Ende wäre. Dieses Hilfsmittel ist die Photo- 
graphie,'" wodurch zugleich das Geheimnis des eminenten 

* Auch Ingres sagte: rdas Bildnis ist der Prüfstein des 
Malers. ' 

** Bouvier (Hdb. p. 20S1 berichtet von einem Pariser Klinstier 
der in 2 — 3 Stunden kleinere Portraits in Oel tix und fertig 
malte, sodass man sein Bildnis sofort mit nach Hause nehmen 
konnte. Dabei erhielt das Bild in dieser kurzen Zeit noch einen 
schönen Rahmen und wurde gelirnisst. Schick erzählt, dass 
Höcklin das Bildnis des Predigers Riggenbach in Basel in knapp 
5 Stunden vollendet habe und dass er dann belauerte es nicht 
schon nach der ersten Stunde für lenig erklärt zu haben. 
(Schick. iq5.) 

Knille behauptet: "Die meisten Portruits werden mit Hilfe 
der Photographie hergestellt.' — In München hat Tb. Koenig 
ein spezielles Verfahren erlunJen Uber das in d. K. f. A. vom 
1. II. 91 folgendermasseii geurteilt ist: Das Verfahren des Hof- 
lieferanten Th. Koenig in München, nach einer photographischen 
Aufnahme mittelst seines neuen Leberlragungsveri direns Oel- 
und Aquarellport raits bis zur Leber.sgrösse, direkt auf Leinwand. 
Holz, Porzellan, Elfenbein etc. gemalt herzustellen, darf als ein 
wirklicher technischer Fortschritt bezeichnet werden. Die pho- 
tographische Vorlage wird vergrössert direkt auf die Leinwand 
oder Holzgrundlage übertragen und dann von Künstlerhand aus- 
geführt. Die zeichnerische Grundlage des Portraits ist also von 
einer mechanischen Treue, die genauer nicht gedacht werden 
kann. Darauf arbeitet nun der Künstler weiter, und Herr Koenig 
hat eine ganze Reihe jüngerer Kr'ifte gewonnen, die von ihm 
mit Ausführung seiner Portraits beschäftigt werden. Ein geisti- 
ges Erfassen des zu Schildernden, ein Eindringen in die Per- 
sönlichkeit ist b_M der photographischen Aufnahme natürlich 



Erfolges dieser Bildnismalerei offenbar ist. Erstens billig 
und zweitens «gut getroifen». An derartigen Bildern hört 
man die «ungemeine Naturwahrheit- ganz besonders rühmen. 
Das ist ja auch ganz richtig, denn der photographische 
Apparat gibt auf der Platte eine Physiognomie mit der 
denkbarsten Schärfe wieder. Er gibt sie wie sie ist — 
'»naturwahr». Das ■ Natunvahre» ist aber in diesem Falle 
nicht das 'Wahre-, denn der ganze Vorgang des Photo- 
graphien werden, wirkt auf die betreffende Person in 
eigentümlicher Weise ein und setzt sie in eine gewisse 
Spannung, die natürlich auch auf die Gesichtszüge von 
EinHuss ist. " Diese werden verändert und kommen in 
diesem Zustand der Spannung auf die Platte, die dann 
allerdings das «naturwahre» Gesicht, wie es im Moment 
der Aufnahme war, wiedergibt, nicht aber das «wahre» 
Gesicht. Eine Konkurrenz mit dieser Genauigkeit kann der 
wirkliche Künstler nicht aufnehmen und darf sie auch 
nicht aufnehmen, denn um ein Portrait wahr und naturtreu 
auf die Leinwand zu bannen, darf er gar nicht ganz natur- 
treu sein.'* Ein sklavisches Nachbilden des Modells wäre 
auch insofern ganz zwecklos, als man bei der Betrachtung 
des Portraits wohl nie Gelegenheit hat, dasselbe mit dem 
Original zu vergleichen. Der Wert eines Bildnisses besteht 
eben nur in ganz bestimmten Eigenschaften, die sich wäh- 
rend der Betrachtung als mit der in der Erinnerung haf- 

ausgeschlossen, und deshalb wird die ThÜtigkeit des Portrait- 
mders eine Einschränkung durch das neue Verfahren nicht er- 
leiden, wenn es auch wesentlich billiger sich stellt, als ein von 
einem Künstler vollständig ausgeführtes Porträt. Verziehtet man 
aber darauf, so gibt das koenigsche Verfahren das denkbar beste 
Resultat und tür die Herstellung guter Porträts Verstorbener 
ist es besonders geeignet. — Vergl. Waupp, Malerei, p. t5y, 
wo sehr ausführlich über den Wert der Photographie für 
künstlerische Zwecke gesprochen wird. — Vergl. auch Fechner 
II, im. 

' AVird man Photographie«, so befindet man sich in ei- 
nem Zustand der Spannung und dies bekundet sich im Antlitz.« 
(Vischer, 25 i.) 

+* "Der Künstler dagegen, der wahre Künstler kann und 
darf nicht ganz naturtreu sein. Warum? Eben weil er wahr und 
naturtreu sein muss.v (Vischer, 25 j.) 
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tenden Naturvorstellving übereinstimmend erweisen. Die 
Vorstellung die wir von einem Menschen haben und im 
Gediichtnis bewahren können, erstreckt sich nicht auf alle 
Einzelheiten der Physiognomie, sondern nur auf den all- 
gemeinen Gesichtseindruck und dessen geistiges Charak- 
teristikum. 

Die Physiognomie verändert sich fortwährend, je nach 
den äusseren und inneren Eindrücken, die auf den Men- 
schen wirken. Aus dieser Fülle von Veränderungen, die 
nur dem aufmerksamen Beobachter und Psychologen auf- 
fallen, ist es nun unmöglich, das wahre Gesicht eines 
Menschen zu fixieren, indem man den einen oder andern 
Ausdruck herausgreift, der im nächsten Moment wiederum 
einer neuen Veränderung unterliegt. Was der Portraitist 
wiedergibt und wiedergeben muss, kann aber nicht von 
der dem Zufall preisgegebenen äusseren Form abhängig 
sein. Es muss vielmehr das geistige Resultat der ganzen 
Reihe von Veränderungen sein, in welchem sich das Wesen, 
der Charakter, die Individualität des einzelnen Menschen 
ausspricht.* Zu diesem Resultat gelangt der Künstler nur 
durch Studium, durch die Vertiefung in den Menschen." 

* «Der Portraitmaler wählt aus, den zahllosen möglichen 
Ausdrücken, die bei einem lebhaften und geistig bedeutenden 
Menschen vorzukommen pflegen, den aus, den er für den cha- 
rakteristischsten hält, de- nach seiner Auffassung dessen kör- 
perliches und geistiges Wesen am besten und vollständigsten 
zum Ausdruck bringt. Zu diesem Zweck muss er nicht nur uns 
Modell längere Zeit und unter verschiedenen Verhältnissen be- 
obachtet hatten, sondern er muss es auch geistig genau kennen, 
sich künstlerisch in dasselbe versetzen.« : Lange, Wesen der 
Kunst I, 254.) 

** «Watts z. B. sieht seine Portraitmodelle nur wenig an. Fr 
liest ihre Werke, hört sie an, er experimentiert sozusagen mit 
ihnen, um den unterscheidenden Zug zu erfassen, der sie von 
anderen trennt, sie spezifiziert, und der allein in der Erinnerung 
zurückbleibt, wenn man an sie denkt, aber er kümmert sich 
nicht um alles andere, was nicht auf ein Zeichen des Geistes 
hindeutet.» (Sizeranne, So.) — Uatiael. Holbein und andere ha- 
ben ihre besten Portr.iits ohne die Gegenwart der zu portraitie- 
renden Personen gemacht. 1 Ludwig, im Kommentar zu l.ionardos 
Buch von der Malerei III. löi.) — Arreat (p. 70) gibt die Mit- 
teilung eines englischen Malers wieder der ebenfalls frei aus 



Daher sagt Huben Hcrkomer: «Vor allem rinde 
ich es nötig, dass ich einen Menschen kenne, ehe ich 
auch nur zu der geringsten Studie für sein Bildnis bereit 
bin.' Ich muss ihn in seinen besten Momenten sehen und 
Gefallen an seiner Gesellschaft finden lernen. Das Bild 
sollte unter dem Lichte entstehen, welches von der per- 
sonlichen Sympathie ausgeht. . . . Wenn ich eine Person 
male, so gehöre ich für die Zeit meiner Arbeit ganz dieser 
Person und niemandem weiter.' 2 »"" Auch Lenbach studiert 
sein Modell, indem er sich mit ihm unterhält, ohne dabei 
mehr als ganz allgemeine Linien mit dem Stifte festzu- 
halten. Findet er im Laufe der Unterhaltung einen be- 
sonders günstigen Moment, der einen charakteristischen 
Ausdruck zeigt, so wird dieser durch den Momentapparat 
fixiert. Bei der Ausführung des Gemäldes dient diese Auf- 
nahme jedoch nur als Ergänzung des Erinnerungsbildes. 
Sie dient ihm keineswegs als Vorlage, an die er sich skla- 
visch hält, denn sonst wäre ja das vorausgegangene psy- 
chologische Studium vollständig überflüssig. Dieses ist ihm 
aber gerade die Hauptsache, was aus der technischen Be- 



dem Gedächtnis porträtierte: «Je prenais l'homme dans mon 
esprit, a-t-il rapporte lui-memc, je le mettais sur la chaise, oü je 
l'apercevais aussi distinetement que s'il y eüt ete realite, et je 
puis meine ajouter avec des formes et des couleurs plus arretees 
et plus viyes. Je regardais de temps en temps la hgure imagi- 
naire, et je me mettais ä peindre; je surpendais mon travail pour 
examiner la pose. absolument conime si ['original eüt ete devant 
moi. Toutes les tois que je jetais les yeux sur la chaise. je vo- 
yais l'hommc. 

* «Bien compendre son hommc». sagte BUrger-Thore. 

** «Wenn man Damenportraits zu malen hat, sagte Böcklin, 
müsse man zufrieden sein und auf nicht mehr Vorteile rechnen, 
als dass die Dame eben nur im Zimmer anwesend ist. Man 
müsse sehen, wie sie sich wohl zu bewegen pflege, durch Scherze 
oder anregendes Gespräch günstige Erscheinungen aus ihr heraus- 
locken, im übrigen aber aus der Erinnerung ihre Erscheinung 
herauszubilden suchen. Man darf sie höchstens bitten, den Kopf 
mal aut einen bezeichneten Punkt zu richten, man bezeichne es 
aber sogleich als genug, sowie man das Gewünschte in Form 
oder Bewegung gesehen habe. Es sei ihm Uber so entstandene 
Portraits gesagt worden: es seien zwar nicht in allem genau ihre 
Züge, aber sie sei ähnlicher als eine Photographie, indem er ihre 
Eigentümlichkeit wiedergegeben habe » (Schick, 228). 
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Handlung seiner Bildnisse hervorgeht. Für ihn bildet das 
Auge den Krystallisationspunkt, auf den er das ganze 
Schwergewicht technischer Durchführung legt. Je mehr 
sich die einzelnen Gesichtspartieen von diesem entfernen, 
desto mehr verlieren diese an Bedeutung und verflüchtigen 
sich bei den Händen' gewohnlich in unbestimmte Striche 
und Farbentöue, woraus man seinen Bildern einst den 
Vorwurf der Unvollkommenhjit machte, der eine weitere 
Nahrung darin fand, dass Lenbach nach der Fertigstellung 
eines Portraits dieses nochmals mit dem Bleistift übergeht 
und gewisse Stellen, wie die unteren Augenlider, Nasen- 
flügel und Lippen mit scharfen Strichen markiert." 

Wenn wir heute unter dem grossen Heer von Portrait- 
malern nur wenige rinden, die im Sinne der Kunst ihren 
Gegenstand zu erfassen vermögen, so kommt das daher, 
dass es ihnen an der geistigen Potenz gebricht, von der 
Lcssjng behauptete, dass sie der Künstler nur in dem Masse 
darstellen könne, als sie ihm selbst eigen ist.*" Lenbachs 
Bismarckbilder, obwohl sie den Geistesriesen am wahrsten 
von allen sonstigen von ihm existierenden Portraits ver- 



* »Alle grossen Alten haben die Hände mit Kunst gemalt. 
Die Hand ist so charakteristisch wie das Gesicht. • Leibi, von 
dem dieser Ausspruch stammt, sprach mit grossem Bedauern 
von einem Bilde «das er nie mehr werde vollenden können und 
an dem er so mit ganzer Liebe wieder Hände malen wollte.» — 
Lange erklärt die Vernachlässigung in der Ausführung der Hände 
und Kleider auf Lenbachs Portraits, mit dem Bestreben des 
Künstlers, den Mlick des Beschauers am Herumwandern auf dem 
Bilde zu hindern und ihn auf einen Punkt zu konzentrieren. 
• Denn gerade dieses Herumwandern würde, wenn alle Teile 
gleich sorgfältig und mit gleich scharfen Umrissen ausgeführt 
wären, die Illusion besonders stören, während die Fixierung auf 
einen Punkt bei ungleicher Sorgfalt der Ausführung die plasti- 
sche Wirkung notwendig steigern muss.u (Vergl. Lange, Wesen 
der Kunst II, 242.) 

** Auch RalTacl zeichnete öfters seine Bildnisse nach, aber 
nicht mit dem Stift, sondern mit dem Pinsel. So z. B. das Por- 
trait Giulio II. im Palazzo Pitti. (Grimm, Kaffael 99.) 

*** rNiemand kann in der Schilderung fremden Geistes Uber 
die Höhe des eignen hinausgehen.» (Pccnt, K. f. A. XIV. Jhrg., 
p. i2i.) — «Kein Portraitmaler kann in einen Kopf mehr hinein- 
legen als er im eignen hat.» (Muther.) 
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körpern, lassen daher auch ein gewisses «Defizit» erkennen, 
das allerdings auf ein Minimum gegenüber den anderen 
Darstellungen herabgeschraubt ist. Wenn er auch noch 
so gut «seinen Mann» kannte, eine kongeniale Auffassung 
war ihm unmöglich, dazu reichte eben seine geistige Potenz 
nicht aus, was für ihn übrigens noch lange keinen Vor- 
wurf involviert. Ein Hindernis für die Würdigung des 
Portraits bietet, wie in so vielen Fällen auch hier, das 
Publikum. Nicht selten kommt es vor, dass das Bildnis 
eines Menschen, selbst wenn es vorzüglich ist, zweierlei 
Beurteilung ob der «Aehnlichkcita zu erfahren hat. Von 
denen, die dem Portraitierten nahe stehen und sich im täg- 
lichen Umgang mit ihm befinden, wird die Aehnlichkeit 
im Hilde bemängelt oder ganz abgesprochen, während 
die, welche den Portraitierten nur flüchtig kennen, dieAehn- 
lichkeit im Bilde bewundern. Das begründet sich darin, 
dass letztere nur den allgemeinen Gesichtsausdruck in der 
Erinnerung haben, während erstere den Betreffenden in 
allen Variationen des Ausdrucks und der Stimmung täglich 
vor Augen sehen. 

«Mit einem Portrait von Personen die man kennt ist 
man niemals zufrieden — schrieb Goethe in den Wahl- 
verwandtschaften. Deswegen habe ich die Portraitmaler 
immer bedauert. Man verlangt so selten von den Leuten 
das Unmögliche und gerade von diesen fordert man's. Sie 
sollen einem Jeden sein Verhältnis zu den Personen, 
seine Neigung und Abneigung mit in ihr Bild aufnehmen; 
sie sollen nicht bloss darstellen, wie sie einen Menschen 
fassen, sondern wie jeder ihn fassen würde. Es nimmt 
auch nicht Wunder, wenn solche Künstler nach und nach 
verstockt, geichgiltig und eigensinnig werden.» 

Eine für den Portraitmaler wichtige Frage ist die des 
Hintergrundes. Reynolds bemerkte hierzu, dass die Be- 
handlung desselben die grösste Geschicklichkeit und die 
bewusstvollste Kenntnis der Prinzipien der Kunst erfordere. 
«Der Hintergrund muss mit der Figur vereinigt sein, um 
nicht den Anschein zu haben, als wenn die Figur in den- 
selben eingesenkt wäre, wie bei Holbeins Portraits, welche 
oft auf einem hellgrünen oder blauen Grunde stehen. 



Digitized by Goqgle 



&fi&ßi»&ß**&ii5H&fi4& 2 39 HG? 

Um diesen Eindruck zu vermeiden, muss der Grund. Teil 
an der Färbung der Figur haben oder allen Schmuck em- 
pfangen, der sich auf der Palette berindet. Der Hinter- 
grund bestimmt seinerseits gleichfalls, inwieweit und in 
welchem Teil die Figur Relief erhalten und hervortreten 
soll». * Dabei darf niemals die Phantasie des Beschauers 
durch den Hintergrund ins Unermessliche geführt oder 
durch Beiwerk zersplittert werden. 

Auch die Kopfstellung ist von Wichtigkeit. Böcklin 
riet, «nur solche Stellung zu malen, die sich im Bilde 
selbst erkläre, nicht Aufstützungen oder dergleichen, deren 
Erklärung ausserhalb des Bildes liege. Nicht einmal das 
Sitzen würde sich im Brustbilde erklären. Keine Verschie- 
bung der Schulter — nur perspektivische. Die Haltung 
muss einen einfach klaren Schwung haben. Keine gebro- 
chene Mittellinie. 2 * 7 Auch soll der Kopf nicht gerade 
oder fast in der Mitte der Bildhöhe stehen, das sähe 
scheusslich aus und sei ebenso unschön, als wenn man 
Bilder in der Mitte der Zimmerhöhe und nicht darüber 

* «Am besten verwendet man einen Hintergrund der in 
nächster Nähe um den Kopf herum dunkler gehalten ist, als die 
Halbtöne des Fleisches und viel heller als die wirklichen Schat- 
ten, sodass dadurch ein scheinbarer Luftraum erzeugt wird, der 
den Kopf vom Hintergrund isoliert und hervortreten lässt. Bei- 
werk im Hintergrund schädigt die Wirkung des Portraits. Aus- 
gesprochen einfarbige Töne als Hintergründe sind unvorteilhaft. 
Besser sind ineinander verwischte undeutliche Farben, die nicht 
monoton wirken und über das Ganze eine sanfte Harmonie ver- 
breiten. Doch ist hier grosse Vorsicht bei der Farbenwahl nötig, 
da sehr leicht die Wirkung des Portraits durch einen fehler- 
haften, nicht darauf gestimmten Hintergrund verdorben werden 
kann. Bei dieser Leberlegung ist sowohl auf den Teint des zu 
Portraitierenden, auf Haarfarbe und Bekleidung, wie auch auf 
die verschiedenen Schatten- und Lichtmassen Rücksicht zu neh- 
men. Auch ist der Hauptton des Grundes zu beachten, zur 
sicheren Auswahl der anderen Töne, deren Einmischen das Zu- 
rückweichen derselben bewirkt. » Bouvier.) — «Manche Portrait- 
maier lassen die Kopie ihrer Modelle aus einer dunklen Um- 



Hintergrunde ab. Jeder hält natürlich seine Art für die schönste. 
Da aber beide eine plastische Wirkung ermöglichen, kann die 
Acsthctik keine von ihnen für die allem berechtigte erklären.- 
(Lange, Wesen der Kunst I, 36i.) 




setzen sie wieder auf einem hellen 



aufhängen würde. -- s Besonders günstig sei es auch bei 
Portraits Senkrechte anzubringen, wodurch die leiseste Be- 
wegung im Kopf zur Geltung kommt.»» 11 

Wenn Böcklin weiterhin, den künstlerischen Wert eines 
Portraits mit den Erzeugnissen der Photographie auf gleiche 
Stufe stellt, so scheint er der Ansicht zu sein, dass es 
jedem Maler der ein menschliches Gesicht zum Vorwurf 
nimmt, nur auf ein Abmalen, auf mechanisches Kopieren 
ankommt. Das ist keineswegs der Fall, wenngleich viele 
es so machen mögen. Die angeführten Beispiele deuten 
jedenfalls darauf hin, dass der echte Künstler der ein Por- 
trait malt, stets Unabhängigkeit von seinem Modell an- 
strebt. In Abhängigkeit gerät nur der, dem es an der nötigen 
Vorstellungskraft und Gedächnisstärke mangelt. Ein solcher 
Künstler wird aber auch niemals ein Bildnis fertig bringen, 
das uns mehr von einem Menschen zeigt als seine Epider- 
mis. Wer jedoch, wie Bocklin übrigens selbst sagt, ein 
Portrait malt, indem er aus dem Kopfe nur das darstellt, 
was ihm von einer Person im Gedächtnis geblieben ist 
und nur das künstlerisch ausdrückt, was er an ihr liebt, 
was ihm als das Eigentümliche, Unterscheidende und Er- 
freuliche erschien, ohne auf das Allgemeine, Gleichgiltige, 
Zufällige, auf die Gattungsmerkmale zu achten, der wird 
stets ein Kunstwerk schallen. 

Bocklin ist ein entschiedener Gegner der Portraitmalerei, 
die er als «die elendeste aller Kunstgattungen bezeichnet« 
weil der Künstler dabei am meisten gebunden ist. «Por- 
traitmalen erinnert ihn an Modellmalen und steht ihm so 
hindernd am Eingang zur Kunsterkenntnis für die Menge. 
Es bleibt ihm zu viel Gegebenes und das langweilt ihn. 
Alles steht fest, alles Wesentliche, woran er sich halten 
muss. Der Raum, der Mensch wie er ist, Gesicht, Figur 
etc. — alles, was spricht, ist gegeben, also kommt der 
Künstler selbst nicht zu Wort; ihm bleibt nichts zu er- 
zählen, nichts Eigenes hinzuzuthun, womit er zu der Seele 
des Beschauers sprechen, ihn packen könnte.» 

Böcklin ist eben, wie Floerke bemerkt, zu voll, um 
mit einer in sich selbst ruhenden Einzelfigur viel anfangen 
zu können. Aber merkwürdig bleibt es immerhin, dass er 
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den Kunstwert des Portrait* so entschieden verneint und 
die künstlerische That, die, wie wir gesehen Iviben, im 
geistigen Erfassen des Individuums besteht, einfach als 
nicht vorhanden bezeichnet, ßöcklin scheint die Bildnis- 
malerei lediglich deswegen zu verdammen, weil, was ja 
leider der Fall ist, ein grosser Teil von Malern in die 
Sklaverei des Modells gerät und nur an Aeusserlichkeiten 
haften bleibt. Solche Portraitisten, die aus ihrem Fach ein 
gewinnbringendes Handwerk machen, haben allerdings mit 
der Kunst keine Gemeinschaft. 

I.ANDSCHA! T. 

In der antiken Welt spielte die Landschaft, wennschon 
sie nichts völlig Fremdes war eine untergeordnete Rolle. 
Sie diente lediglich den in ihr auftretenden Personen als 
Staffage. Dadurch büsste sie ihre ureigensten Elemente ein 
und erhielt ein mehr absichtlich geordnetes, gartenmüssiges 
Aussehen. Alle Grossartigkeit der Erscheinung wurde durch 
dieses ordnende System, durch den Stil zerstört. Erst mit 
dem Auftreten der von Theokrit, Bion und Moschos, die 
in der Poesie das Idyll (wörtlich Bildchen), namentlich 
das bukolische oder Hirten-Idyll schufen, erhielt die Land- 
schaft eine mehr selbständige Bedeutung. 

Die christliche Kunst war t^anz in den Dienst der 
neuen Lehre gestellt und auch das Mittelalter kannte aus 
gleichen Gründen keine malerische Verwertung der freien 
Natur, obwohl in den Schriften der Kirchenväter land- 
schaftliche Schilderungen enthalten sind, in denen sich 
nicht nur starkes Naturgefühl, sondern auch schon die 
Empfindung landschaftlicher Schönheiten ausspricht. 
Am intensivsten zeigt sich dieses Empfinden in den 
Schriften Dantes und Petrarcas. Trotz allem dauerte es 
noch lange bis der Weg vom Empfinden der Naturschön- 
heit, bis zum tiefen Erfassen durch das Malcrauge zurück- 
gelegt wurde. Im 14. Jahrhundert treten allerdings schon 
landschaftliche Motive in der italienischen Kunst auf, 
die aber wie z. B. bei Giotto in der Hauptsache aus 
konventionellen Felsen, Gräsern und Bäumen bestanden. 

16 
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Im id. Jahrhundert kommt das Naturgefühl und die 
Fähigkeit die Natur künstlerisch zu erfassen zu vollem 
Ausdruck. Bei Vasari rinden sich viele Stellen, aus denen 
deutlich hervorgeht, dass zu seiner Zeit der Landschaft 
eine wesentliche Bedeutung zukam. Er betont den Fort- 
schritt der Landschaftsmalerei mit Masaccio und lobt den 
Alesso Baldovinetti, weil er die Natur so darstellt, wie sie 
in Wirklichkeit erscheint. Nach seiner Meinung beginnt 
mit Pinturicchio eine neue Periode, da dieser Meister 
Landschaften als Selbstzweck darstellte, die ihrer Neuheit 
wegen sehr gerielen. Von Tizian erzählt er, dass dieser 
um sich in der Landschaftsmalerei zu vervollkommnen, 
bei deutschen Malern, die er in sein Haus aufnahm, in 
die Lehre gegangen sei. Vom Landschaftsmaler verlangt 
Vasari, dass er bei allem Streben nach Schönheit, 
die Naturwahrheit nicht vernachlässigen dürfe. Unter 
Naturwahrheit ist hier jedenfalls nicht die exakte Wieder- 
gabe und peinliche Differenzierung der verschiedenen 
Gras- und Blumenarten zu verstehen, obwohl Benozzo 
Gozzoli schon auf seinen Fresken die mannigfachen Prlan- 
zenarten wie Dattel-, Fächer-, Stechpalmen und Oliven 
mit der Treue eines botanischen Lehrbuches darzustellen 
wusste. Den Venezianern iehlte namentlich, wie Böcklin 
meint, das botanische Interesse im heutigen Sinn; aber 
in betreif der Gesamterscheinung ihrer Malereien hält er 
sie für viel grössere Naturalisten, als die Maler irgend 
einer anderen Epoche. 

Das 17. Jahrhundert lässt in den Niederlanden eine 
NaturaurTassung erstehen, die geeignet war die Landschafts- 
malerei zur prächtigen Kunstblüte zu entfalten. Namentlich 
in Holland wo Ruysdael seine stimmungsvollen Waldland- 
sehaften und Wasserfälle schuf und die Schönheilen aus 
den Bergen von Cleve und Bentheim erschloss. Einen 
Rückschritt brachte die geleckte Manier des 18. Jahr- 
hunderts, das in Gainsborough, der schon sehr viel Mo- 
dernes zeigt, eine erfreuliche Ausnahme aufweist. Die 
Holländer galten schon nicht mehr wegen ihrer ehrlichen 
NaturaurTassung. Reynold's sagte von ihren Landschaften 
in einer seiner akademischen Reden : «Ihre Bilder dieser 
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Art sind wie mich bedünkt, immer Ansichten eines be- 
stimmten Fleckchens Erde, und allesamt in ihrer Art 
treue, aber sehr einseitige Portraits. Claude - Lorrain 
hingegen war davon überzeugt, dass es selten schön wirkt, 
wenn man die Natur nimmt, wie man sie eben rindet. 
Seine Bilder sind aus einer Reihe von Zeichnungen zu- 
sammengestellt, welche er vorher nach verschiedenen 
schönen Naturszenen und Ansichten angefertigt hatte. . . 
Dass Claude - Lorrains wählerisches Verfahren von den 
Landschaftsmalern, im Gegensatz zu dem der niederlän- 
dischen und holländischen Schulen nachgeahmt werden 
soll, kann keinem Zweifel unterliegen, da es auf demselben 
richtigen Grundsatz beruht, durch dessen Beobachtung 
die Gestalten des Historienmalers zu vollkommen werden.»» 0 
Diese Anschauung der Auswahl und Veredlung der Natur 
steigerte sich gegen Ende des iS. Jahrhunderts zur land- 
schaftlichen Komposition im klassischen Stil Poussins, 
nachdem man vorher durch Winckelmanns und Lessings 
Kunstregeln verfuhrt, überhaupt keine Landschaften mehr 
malte. Ja noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts äusserte 
Koch : «die Landschaftsmalerei hört auf wenn man recht 
über Kunst denken wird.» Auch Cornelius Hess die Land- 
schaft nicht gelten und Ralfael Mengs behauptete sogar, 
dass es mit der Kunst immer schlimmer werden müsse, 
solange man noch von der Wirkung einer Landschaft und 
von derartigen Nebensächlichkeiten spreche. Die Wenigen 
die sich hierdurch nicht abhalten Hessen, die freie Natur 
als künstlerisches Vorbild zu benutzen, betrachteten sie. 
wie man sie etwa im goldnen perikleischen Zeitalter be- 
trachtet haben mag. Aber mit Hilfe der angelernten Kom- 
positionsmassregeln und traditionellen Schablonen, be- 
raubten sie dieselbe noch ihrer originalen Kraft. Sie wollten 
sie, wie Claude, von allem 'Zufälligen durch wohlabge- 
wogene Komposition» reinigen und sie so darstellen, dass, 
wie Henri Valenciennes einst verlangte, in jedem Baum 
eine Dryas, in jedem Quell eine Najadc plätschern könne.»* 

* «Sulzer gibt dem Maler den Hat, sobald er eine abbiklens- 
werte Landschaft gefunden habe, die herumliegenden Dinge von 



In seinen «Elements de perspectives» verlangleer von 
den Künstlern, dass sie Studien nach Homer, Virgil, Theo- 
krit etc. machen, um den wahren Stil der idealen Land- 
schaft zu rinden. 23i So presste man die Natur in die 
Schablone und konstruierte aus ihr ein fades, seelenloses 
Machwerk. 

Schon im November 18J4 schrieb Ludwig Richter: 
«Wenn ich bedenke, welchen grossen Kindruck die Natur 
immer auf jeden gefühlvollen Menschen hervorbringt . . . 
so muss ich sie doch als einen erhabenen Gegenstand für 
die Kunst ansehen, wenn sie nur gross, umfassend, geistig 
ergriffen dargestellt wird.» 

Mit Lessings " Eifellandschaft», die sich zuerst von der 
«komponierten und rythmisch geläuterten» Naturdarstellung 
abwandte, wurde die deutsche Landschaftsmalerei wieder- 
geboren. Um i85o übernahm sie die Führung in der 
Malerei und drängte die gesamte Kunstentwicklung auf 
neue Bahnen. In der Gegenwart nimmt sie eine so domi- 
nierende Stellung ein, dass jede andere Gattung der Ma- 
lerei darunter zu eisticken droht. Wie für die Künstler 
selbst, so wurde sie auch für den Laien zu einer im künst- 



dieser abzusondern, ein Ganzes zu machen, an dem nichts fehle, 
aber das auch durch nichts Ueberflüssiges verunstaltet werde ; 
dass nur zwei Hauptmassen an Licht und Schatten im Bilde 
seien, dass das Licht gut einfalle und die Darstellung so natür- 
lich als möglich sei. Der Maler müsse seinen Standpunkt über 
der Natur wählen, denn die volle künstlerische Stimmung finde 
er doch nicht in ihr und nur kluge Wahl könne sie aus ihr 
herausklauben.» (Gurlitf, 1 25.) — Ph. Hacken meinte: «Der 
Künstler solle niemals eine verstümmelte Natur nachahmen; 
sogar wenn er eine kranke und sterbende Natur nachahmt, muss 
er auch hier das Schöne zu finden wissen und sowohl bei nach- 
gezeichneten als komponierten Bäumen, muss alles schön und 
lachend, freundlich und lieblich sein.» — «Reine Landschaften, 
behauptete Schinkel, lassen Sehnsucht und Unbefriedigung in 
der Seele zurück. Lnd der Reiz der Landschalt wird erhöht, 
indem man die Spuren des Menschlichen recht entschieden darin 
hervortreten hlsst, entweder so, dass man ein Volk in seinem 
frühesten goldenen Zeitalter ganz naiv, ursprünglich und im 
schönsten Frieden die Herrlichkeit der Natur gemessen . . . oder 
dass man in ihr die ganze Fülle der Kultur eines höchst ausge- 
bildeten Volkes sehen lässt.» 
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ierischen Sinne erziehenden Bedeutung von unschätzbarem 
Wert. Sie ist von allen Darstellungsgebieten am geeig- 
netsten die Aufmerksamkeit, das Interesse auf die malerische 
Ausdrucksform zu konzentrieren und dadurch im Gegen- 
satz zum Figurenbild und seinem mehr erzählenden Inhalt 
den Beschauer vom Nebensächlichen abzuziehen und aufs 
Wesentliche zu lenken. (Tschudi.) 

Die moderne Landschaftsmalerei will durch Farben- 
werte Stimmungen erzielen, sie ist, wie Leitschuh sagt, 
Stimmungsmalerei par excellence. Der Grundcharakter 
der Stimmungslandschaft wird durch die Luft gegeben, die 
in ihr das herrschende, das die Stimmung verursachende 
Element ist. Je mehr sie vorherrscht und die übrigen 
Bestandteile der Landschaft becinrlusst, desto intensiver 
wird die Stimmung. Die Betonung liegt also auf der At- 
mosphäre mit dem steten Wechsel von Licht und Schatten. 
In Folge dieses Wechsels, durch welchen «dasselbe Stück 
Natur jeden Tag hunderte von verschiedenen Stimmungen 
bieten kann, ist es klar, dass man eigentlich nie von 
einem «Motiv« reden kann, das sich da oder dort befindet. 
Das malerische Motiv ist eben die Stimmung, die sich über 
das Materielle breitet, das so gleichsam nur der Träger 
der Stimmung wird.« (Schulize-Naumburg. 232 

Durch diesen fortwährenden Wechsel der Beleuchtung, 
der selbst bei ruhigem Wetter nie aussetzt, ist es schwer, 
derartige Stimmungen auf grösseren Leinwandflächen 
wiederzugeben. Die meisten Landschafter suchen diese 
Schwierigkeit dadurch zu umgehen, "dass sie in kleineren 
Formaten Stimmungsskizzen, dann bei ähnlichen Beding- 
ungen denn dieselben kehren für die Praxis so gut wie 
nie wieder) grosse Studien malen und mit Hilfe von beiden 
und ihrem Gedächtnis im Atelier Bilder darnach schaffen. 
Aber es gibt auch kühne Maler, welche sich direkt mit 
der grossen Leinwand vor die Natur stellen und versuchen, 
direkt das Gesehene bildmüssig zu gestalten. Manche 
machen es auch so : sie sehen etwas was sie reizt und 
einen so tiefen Eindruck auf sie macht, dass es sich als 
(este Vorstellung in ihnen niederschlägt. Gehen sie dann 
auch nur unter ähnlichen Bedingungen vor die Natur, so 
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können sie doch nicht anders, als das Bild, das ihnen 
vorschwebt, in die Natur hineinsehen ; sie werden, ohne 
es zu wolllen, doch alles übersetzen und so die Natur 
gleichsam mehr als Anregung benutzen. Manche werden 
auch vor dor Natur überhaupt nicht malen, sondern nur 
durch Sehen in sich aufnehmen und dann den Extrakt des 
Eindrucks in Bildern niederlegen.» (Schultze-Naumburg.;* 39 
Die Aufgabe des Landschafters besteht darin: «Den flüch- 
tigen Schein alles Naturlebens in seiner Gesamtwirkung 
zu fassen zu suchen.» «Nicht das sogenannte malerische 
ist's was ich suche — sagt Max Liebermann — sondern 
die Natur in ihrer Einfachheit und Grösse aufzufassen.» 

Hierin liegt der gewaltige Unterschied zwischen jener 
komponierten und vom «Zufälligen» gereinigten Land- 
schaft und der modernen Naturschilderung. Aber nicht 
nur hierin trennt eine gewaltige Kluft die ältere und die 
neuere Landschaftsmalerei, sondern auch hinsichtlich der 
Staffage und ihrer inneren Beziehung zum umgebenden 
Raum. Die Staffage älterer Landschaftsbilder steht niemals 
in dem innigen Verhältnis zur Umgebung, wie dies heute 
der Fall ist. Mit sehr wenigen Ausnahmen könnte sie dort 
ganz weggelassen sein, ohne dass eine fühlbare Lücke 
entstände. Viele Landschafter Hessen sich die Staffage so- 
gar von anderen Künstlern in ihre Bilder hineinmalen, 
wodurch schon von vornherein eine organische Unzer- 
trennlichkeit, wie sie jetzt angestrebt ist, nicht zu stände 
kommen konnte. Claude soll einst geäussert haben, dass 
er sich nur die Landschaft bezahlen lasse, Menschen und 
Vieh gebe er darein. 

Das Verdienst, die Staffage zum ersten Mal aus rein 
künstlerischen Gesichtspunkten in die engste Beziehung 
zur Landschaft gesetzt zu haben, gebührt der neuen Kunst. 
Vor allem Böcklin, der es wie kaum ein anderer verstand 
ein unzertrennliches Ganzes zu schaffen. 

DAS PANORAMA. 

In seinem a Problem der Form in der bildenden Kunst» 
spricht Hildebrand von der "Kaumvorstellung und 
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ihrem Ausdruck in der Erscheinung». Kr sagt da, dass es 
sich bei einem Bilde, das als ein Stück Wirklichkeit an- 
gesehen sein will, nicht um die Täuschung handelt, welche 
dasselbe ausüben kann, sondern um die Stärke des An- 
regungsgehaltes, welche in ihm vereinigt ist. Ein Bild, 
welches nun gerade mit solchen, die Raumvorstellung des 
Beschauers tauschenden Mitteln arbeitet, ist das Panorama. 
Es sucht, teils durch die rein malerischen Mittel auf der 
Flüche, die der Künstler auf jedem Gemülde anwendet, 
teils durch die Perspektive, die den Beschauer an einem 
bestimmten Standpunkt zurückhält und ein Nähertreten 
oder Entfernen nicht gestattet, und ferner durch den plas- 
tischen Aufbau, der den Raum zwischen dem Beobachter 
und der ihn cylinderförmig umgebenden Riesenleinwand 
ausführt, die Illusion der Wirklichkeit hervorzurufen. Das 
Panorama des Künstlers sucht also für den Beschauer die- 
selbe Realität des Eindrucks zu erlangen, wie das natür- 
liche Panorama, das uns vor Augen tritt, wenn wir auf 
einem Hügel stehend uns langsam um die eigene Achse 
drehen und dabei die Landschaft betrachten. 

Hildebrand erklärt die Täuschung , durch welche 
uns das Panorama zur Realität zu werden bestrebt ist, 
folgendermassen. Er sagt, der Künstler sucht den Be- 
schauer dadurch in die Realität zu versetzen, dass er in 
ihm durch die faktische Vertiefung des Raumes, welchen 
der Gesamtaufbau des Panoramas in Anspruch nimmt, 
wirkliche verschiedene Augenaccomodationen veranlasst, 
wie in der Natur. Dabei sucht er uns aber über diese 
faktischen Distanzen, welche die verschiedenen Accomo- 
dationen nötig machen, zu täuschen. Er gibt ihnen durch 
malerische Mittel eine ganz andere und nach hinten sich 
steigernde Raumbedeutung. Das Brutale bei diesen Mitteln 
liegt darin, dass ein feinfühliges Auge die Art der Acco- 
modation im Widerspruch mit den Gesichtseindrücken 
empfindet, welche es dabei erhält. Es sieht der Accomo- 
dation nach einen Meter Distanz, dem Gesichtseindrucke 
nach eine Meile. Dieser Widerspruch ruft ein Unbehagen, 
eine Art Schwindel hervor, anstatt das Behagen eines 
klaren Raum-Eindruckes. Je besser das Panorama, d. h. 
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je grösser die Täuschung, desto quälender das Gefühl im 
Auge, weil wir immer weniger im stände sind, diesen ge- 
mischten Eindruck zu sondern. Je schlechter das Pano- 
rama, desto wohler wird uns, weil die Täuschung eben 
aufhört. Das Realitätsgefühl, welches das Panorama her- 
vorrufen will, setzt eine Unempfmdlichkcit und Hohheit 
des Sehens voraus, einen Mangel an jeglichem feinen 
Funktionsgefühl beim Sehen. Das alte Panorama, als bloss 
fortlaufendes Bild ist ein unschuldiges Vergnügen ohne 
Hehl, für Kinder. Das heutige raffinierte aber unterstützt 
die Rohhcit der Sinne durch eine perverse Sensation und 
ein gefälschtes Realitätsgelühl, ganz in derselben Weise 
wie es durch die Wachsfiguren geschieht. 231 * 

Dieser Erklärung steht nun eine optische Thatsache 
gegenüber, welche die Hildcbrand'sche Anschauung als 
unzutreffend darstellt. 

Der Widerspruch, der durch die Art der Accomoda- 
tionen und der Gesichtseindrücke entstehen soll, ist absolut 
hinfällig, da die normale Fernsichtstellung des Auges, oder 
wie die Optiker e> ausdrücken, der Bück in «unendliche 
Ferne» schon bei der Fixation von mässig weit entfernten 
Punkten eintritt."* Beim Radius der meisten Panoramen 
ist daher das Auge schon von vornherein auf «unendlich» 
eingestellt und aecomodiert überhaupt nicht mehr, sobald 
die Leinwandfläche fixiert wird. Hätte Hildebrand Recht, 
dann müsste das Unbehagen in Folge der Distanzwider- 
sprüche auch bei der Betrachtung gewöhnlicher Bilder 
eintreten, denn auch hier «muss man sich bei der An- 
schauung zum Teil in Entfernungen versetzen, die viel 
grösser sind als die wirkliche Entfernung vom Auge». 

Nach Groos wird das peinliche Gefühl bei der Be- 
trachtung eines Panoramas dadurch hervorgerufen, dass 
wir uns angesichts eines plastisch nachgebildeten, historisch 

* Vergl. hierzu; Hartmann. Philosophie des Schönen. II. p. 
048 — 5?. — Bouvier. Hdb. p. 2(>3. — Groos, Kit«, in d. Aesthetik. 
p. ic>3 ff. — Hirth. Au fg. p. 04. Lange, Wesen der Kunst I. 
^41 u. Ii. 

** Vergl. hierzu: Helmholt?, I'hysiolg. Optik II, Mechanis- 
mus üer Aceomodntion. 
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treu bekleideten Soldaten, der mit wütendem Blick auf den 
Feind einhaut, sagen müssen, dass das Heldenherz, das 
ihm unter dem Wams schlügt aus Watte besteht. 

Lange erkennt das Beleidigende der Panoramamalerei, 
in der partiellen Aufhebung der Illusion, veranlasst durch 
die plastische Ausführung des Vordergrundes. 

Während nämlich der gemalte Hintergrund ästheti- 
schen Schein bedeutet, erkennen wir im Vordergrund die 
reine Wirklichkeit. "Dadurch wird es unmöglich, dass der 
Beschauer sich ihr gegenüber in eine bewusste Selbst- 
täuschung versetzt. Was er sieht, ist ja wirklicher Kaum, 
wirkliche Natur, er braucht es sich nicht eist in Natur 
von einer bestimmten Raumtiefe zu übersetzen. Bei dem 
gemalten Hintergrund dagegen, muss er diese Uebersctzung 
vollziehen.^ 

Das peinliche Gefühl, das wir angesichts eines Pano- 
rama's haben, ergibt sich also weder aus den Disianzunter- 
schieden, noch aus der Erkenntnis einer vom Künstler 
absichtlich gewollten Täuschung, sondern aus der Un- 
möglichkeit einer fortlaufenden ästhetischen Betrachtung. 
Denn während wir den Vordergrund mit Recht als Realität 
nehmen, möchten wir beim Fortschreiten des Auges in 
die Tiefe, auch den Hintergrund als solche erkennen. 
Geht unsere Betrachtung aber von diesem aus, so möchten 
wir auch des Vordergrundes als eines ästhetischen Scheines 
bewusst werden. Es treten also durch diese Teilung, zwei 
psychisch verschiedenartig wirkende Momente auf. Ein- 
mal, beim Hintergrund, müssen wir einen Akt der Illusion 
vollziehen, das andere Mal, beim Vordergrund, müssen 
wir hierauf verzichten. 

Die Behauptung, dass beim Betrachten nur der Mo- 
ment störend sei, in welchem wir die Täuschung erkennen, 
ist nicht haltbar. Ebensowenig, als wir, nach dem Er- 
kennen derselben, die ästhetische Anschauung in etwas 
veränderter Stimmung von neuem zu beginnen vermögen. SJ j 
Das störende Moment liegt gar nicht in der Täuschung, 
sondern im Widerspruch der erregten Emptindungen. 
Dieser Widerspruch erfährt noch eine Steigerung, wenn 
wir uns vor dem Panorama bewegen, weil sich dadurch 



die real dargestellten Objekte des Vordergrundes, die wirk- 
lich im Raum stehen, sehr stark gegeneinander verschieben, 
indess der gemalte Hintergrund stets der gleiche bleibt. 

Trotz dieser Argumente findet die Panoramamalerei 
noch immer ihre Verteidiger.* So schreibt Gurlitt über 
Piglhein's «Kreuzigung Christi»: Ich sah das Panorama 
in München und sah dort Geistliche und fast möchte ich 
sagen — Pilger in stummer Bewunderung und Andacht». 
Dabei vergisst er, dass diese Bewunderung und Andacht 
in diesem Fall, lediglich dem ergreifenden Inhalt galten. 

Fischer der sich nur daran stösst, dass die Panoramen 
einen Teil der Mittel ihrer Wirkung, von andern Künsten 
oder Handwerken borgen, meint, «ein jeder müsse den Ri- 
gorismus dieses Standpunktes aufgeben, wenn er sieht, 
dass mit Hilfe dieser Mittel, Bilder von so entzückender 
Schönheit erzielt werden, wie das Wilbergsche Panorama 
des Golfs von Neapel auf der internationalen Fischerei- 
ausstellung in Berlin t88o und besonders das Pergamon- 
Panorama der Jubiläumsausstellung r * 3 3« 

Das Schlachtenpanorama rechnet er nach Schillers 
Worten, selbst bei vollendetster Ausführung, nicht zur 
schönen, sondern zur angenehmen Kunst. Für ihn liegt 
das Unkünstlerische darin, dass sich der Beschauer, um 
die Handlung zu sehen, die um ihn herum vorgeht, im 
Kreise drehen muss; sein Blick haftet da z. B. auf einer 
Reiterabteilung, die mit geschwungenen Säbeln heransprengt, 



* Leber ein Panorama der Schlacht hei Waterloo auf dem 
ein französisches Grenadier-Karree zum Teil plastisch dargestellt 
war, berichtet Gurlitt: «Da ist alle Aesthetik völlig Uber den 
Haufen geworfen. Deren Vertreter haben denn auch weidlich 
über die Panoramen geschimpft, ohne anderes zu erreichen, als 
dass jeder, der künstlerisch empfand, doch bemerkte, dass ein 
Panorama sehr wohl ein Kunstwerk sein könne, dass also die 
Atsthetik falsch sein müsse, die dies leugne. Die Gesetze \va- 



— Verg). hierzu die Kritik über das Panorama der Schlacht 
bei Chattanvoga in K. f. A. 1 5. XII. 83 p. 91 — und Uber das 
von Louis Braun und Hans Petersen gemalte Panorama des 
Sieges der deutschen Marine Uber die Kameruner in K. f. A. 
1. I. .So p. io3. (Beide werden als Kunstwerke gewürdigt.) 
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von da wendet er sich weiter und indem er immer neue 
Eindrücke vom Dargestellten erhült «hat er die unwill- 
kürliche Empfindung, dass die Dinge, welche er sieht, mit 
ihm vorschreiten, er glaubt, dass, was er nacheinander 
erblickt, auch nacheinander geschehe ; bis er plötzlich — 
nach einer halben Stunde etwa — dieselben Züge und 
Reiter noch in denselben gewaltsamen Stellungen vor sich 
sieht und nun merkt, dass wahrend dieser ganzen Zeit die 
Handlung still gestanden hat.'* 

Von einer künstlerischen Berechtigung der Panorama- 
malerei kann also wohl kaum die Rede sein, dagegen kann 
sie "wo es sich um die Darstellung einer Schlacht, einer 
antiken, jetzt sehr veränderten Weltstadt, einer schwer er- 
reichbaren interessanten Gegend etc. handelt», als berech- 
tigt anerkannt werden, sobald wir nicht mehr von ihr ver- 
langen, als die Befriedigung unserer Neugierde oder Wiss- 
begier. 



DRE SELBSTÄNDIG!«: WERT DER ZEICHNUNG. 

Max Klinger hat in seiner i8o5 erschienenen Schrift 
«Malerei und Zeichnung», die Sonderstellung der letzteren 
innerhalb der bildenden Künste, ihr Verhältnis zu diesen 
und namentlich zur Malerei dargelegt. 

«Die Malerei hat nach seiner Anschauung, die farbige 
Körperwelt in harmonischer Weise zum Ausdruck zu 

* Vergl. hierzu: Hartmann (Jas Problem der Verbindung 
der Künste. Nord und Süd XXXIX, n5, p. 25). — Trahndortt* 
(Aesthetik, 18.17, Bd. II, 3 12 ff) verwirft sowohl bemalte Sta- 
tuen wie auch lebende Bilder als unkünstlerisch, erblickt aber 
in ihrer Verbindung mit dem landschaftlichen Rundgemälde, dem 
Panorama, das «Gesamtkunstwerk der bildenden Kunst», wenn- 
gleich er die Behauptung aufstellt, dass ein solches Panorama 
"den Schauenden mit einer leblosen Welt umfassen würde, in 
welcher er ängstlich, wie befangen in dem Bilde eines erlosche- 
nen Lebens bei festgewordenen Formen, erwarten müsste. eben- 
falls mit zu erstarren.- — (Schasler, Svstem d. Aesthetik. 1882. 
p. 193 ff.) 



bringen und ihre Hauptaufgabe besteht darin, die Einheit- 
lichkeit des Eindrucks zu wahren, den sie auf den Be- 
schauer ausüben kann. Zu diesem Zweck verfügt sie über 
Mittel, die eine ausserordentliche Vollendung der Formen, 
der Farbe, des Ausdrucks und der Gesamtstimmung, auf 
denen sich das Bild aufbaut, ermöglicht. Hierin beruht 
sein Reiz und sein Wert und jeder Gegenstand der so 
behandelt ist, dass er diesen Forderungen entspricht, ist 
ein Kunstwerk.» 

Nun sagt er aber weiter: «Die Malerei stellt jeden 
Körper eben nur als solchen, als positives Individuum, das 
als abgerundetes, vollendetes Ganze ohne Bezug nach aussen 
für sich existiert, dar.» Diese Ansicht, welche die Aufgabe 
der Malerei in der formalen Darstellung der Natur erblickt 
und durch Klingers eigenes malerisches Schaffen widerlegt 
ist, zieht die Grenzen der Malerei nicht nur zu eng. son- 
dern verwechselt diese sogar mit der Piastil.. Diese als 
• Körperbildncrin» stellt ihr Objekt als ein in sich abge- 
schlossenes Ganze ohne Bezug nach aussen dar, wahrend 
die Malerei in erster Linie die zweite Dimension, das Neben- 
einander der Körper im Raum verfolgt.* Dieses Nebenein- 
anderstellen ist nichts weiter als ein Aufeinanderbeziehen, 
nicht aber ein bezugloses Isolieren. Darum nennt Schmar- 
sow in diesem Sinne die Malerei eine «beziehende» die 
Bildhauerei eine <> isolierenden Kunst. Klinger selbst sagt, 
der Zauber des Bildes liege im «Umfassen und Sehen, 
Nachgehen und Nachfühlen alles Geschauten, der leben- 
digen Form sowohl, wie der toten und in der Kraft, das 
All in seinen wunderbaren Wechselbeziehungen nachleben 
zu können.» Seine Dchnition der Malerei hatte also lauten 
müssen: «Malerei ist die Projektion von Körpern mitsamt 
dem umgebenden Raum auf die Fläche, " und das so ent- 



* Vergl. hierzu Fechner I. Poesie und Malerei. — "Der 
Maler steht Jen Menschen nur in einer Ansicht und immer im 
Verein mit andern Sachen, als Teil eines malerischen Ganzen 
dar, welches vermittels farbiger Gegensätze aul der Hache die 
Illusion des Wahren hervorbringen soll . . < SlaurTer-Rom. 

*" Diese Anschauung ist sehr bekämpft, man sagt besser ' Pro- 
jektion in die F.bene» anstatt -auf die Fläche. . 
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stehende Bild ist die «anschauliche Auseinandersetzung 
des Menschen mit der Welt». In diesen Wechselbezie- 
hungen der Körper mit dem umgebenden Raum, im Zu- 
sammenhang mit der Welt, nicht aber im Körper als einem 
abgerundeten vollendeten Ganzen ohne jede weiteren Bezüge 
besteht der Zauber des Bildes oder wie Sehmarsow sagt 
«die Idee des Malerischen-. Das Hinausgehen über die 
Körperlichkeit und den beschränkten Umkreis der Er- 
fahrungen am persönlichen Leibe, das Wellgefühl ist die 
Seele der Malerei, in welcher der Mensch aufgeht. Und 
hierauf beziehen sich auch Klingers Worte: «In diesem 
Aufgehen erlangen wir das, was wir im Leben umsonst 
suchen : ein Geniessen, ohne geben zu müssen, das Gefühl 
der äusseren Welt ohne körperliche Berührung.). 

Die gleiche Inkonsequenz bezeugt Klinger bei der 
Frage, ob das Kunstwerk ausser den Forderungen der vol- 
lendeten Durchbildung von Form, Farbe, Gesamtstimmung 
und Ausdruck noch einer besonderen «Idee» bedürfe?' 
Er verneint dies mit Hecht — wenngleich sein Christus 
im Olymp seiner Theorie aufs stärkste widerspricht — um 
alles Gedankliche, ausserhalb den eben genannten Forder- 
ungen liegende, für die «GrirVelkunst» in Anspruch zu 
nehmen, der er eine gesonderte, eigenen ästhetischen Ge- 
setzen unterworfene Stellung innerhalb der bildenden 
Künste zuweist. 

Er unterscheidet drei Arten von Zeichnungen, welche 
ebenso viel verschiedene Eindrücke hervorbringen, ganz 
abgesehen von den selbstverständlich verschiedenen Künstler- 
charakteren. Die Verschiedenheit der Eindrücke liegt in 
den Entstehungsmotiven, die den einzelnen Arten von 
Zeichnung zu Grunde liegen. In einer Illustration des 
Maler-Illustrators Woodville liegt das Entstehungsmotiv 
darin, dass der Künstler die geschaute Natur so wieder- 
geben wollte, wie sie sich seinen Blicken darbot. Seine 
Aufmerksamkeit richtete sich daher sowohl den Farben 
und Valeuren, wie auch der Zeichnung und plastischen 



* Siehe Abschnitt «Idee." 



Darstellung zu. Mit anderen Worten, er ging bei der 
Ausführung seines Blattes malerisch vor. Er wollte mit- 
tels dem der Zeichnung zukommenden technischen Ap- 
parat, mittels Schwarz und Weiss die Farbenempfindung 
erregen, welche die Natur durch Lokalfarben, stoffliche 
Unterschiede, Gesamtwirkung der Gruppen, durch Licht- 
und Schaltenmassen hervorbringt. Eine andere Art von 
Zeichnung ist die Reproduktion schon bestehender Kunst- 
werke, durch Stich, Schnitt, Lithographie etc. Hierzu 
gehört nicht die Begabung, welche die Woodville'sche 
Arbeitsweise beansprucht, sondern nur die Vertiefung in 
die auf Kunstwerken anderer zum Ausdruck gebrachten 
Absichten und deren Wiedergabe auf der Platte. Der 
reproduktive Künstler Übertragt also nicht die Natur in 
ein Bild, sondern er übertrügt die im Bild vermittelte 
Naturerscheinung auf die Platte und zwar so, dass diese 
möglichst den farbigen Eindruck desselben erreicht. 

Eine Zeichnung Ramtels hatte den Zweck, die Ideen 
und Vorstellungen, die dem Meister in unbestimmter Ge- 
stalt vor dem Geiste schwebten, in die Flache zu sammeln 
und zu fixieren. Sie diente in dieser Weise dem künftigen 
Gemälde als Vorarbeit und zeigt, wie im Abschnitt über 
die Ausführung des Bildes gesagt ist, eine grössere Ur- 
sprünglichkeit und Frische, möge sie nun aus direkter 
Naturnachahmung oder aus dem Drange, der unvollstän- 
digen Idee vorläufige Form zu geben, entstanden sein. 
Es ist hier wohl darauf zu achten, dass die Zeichnung 
hier nur die äussere Form der unvollständigen, unvollen- 
deten Idee ist, welche erst im Bilde vollkommen Ausdruck 
erhält. 

Einen ganz anderen Eindruck erhalten wir beim An- 
blick eines Dürer'schcn Blattes. Hier haben wir 
weder die Empfindung direkter, malerischer Naturwieder- 
gabe im Sinne Woodville's, noch die der Uebertragung 
schon bestehender Kunstwerke im Sinne der Reproduktion, 
noch die des Vorläufigen und Unvollkommenen im Sinne 
Raffaels. Vollständig vollendet in sich, gibt es dem Ge- 
danken, der Empfindung des Meisters die entsprechende 
Form und dient keinem anderen Zweck. Es ist die 
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Zeichnung, von der Klinger als einer besonderen, für 
sich allein bestehenden Kunst spricht, die er «Gritfelkunsi» 
nennt. 

Im Gegensatz zu den erst genannten Arten von Zeich- 
nungen entspringt sie einem inneren Drange, dem jedes 
andere Darstellungsmittel die Intensität und Freiheit rauben 
würde. 

Blicken wir in die Geschichte der bildenden Kunst 
zurück, so fallen uns die Namen Schongauer, Hembrandt, 
Dürer und Goya auf. Wenn auch Rembrandts und Schon- 
gauers Bedeutung vorwiegend in ihrer Thätigkeit als Maler 
liegt, so verdanken doch Dürer und Goya hauptsächlich 
ihren Stichen und Schnitten den Namen, der unverwisch- 
bar in der Geschichte stehen wird. 

Die genannten Arten von Zeichnung bedingen jeweils 
verschiedenartiges Material, dem durch seine Ausdrucks- 
und Bearbeitungsfähigkeit ein eigener Geist und eine eigene 
Poesie innewohnt, die bei künstlerischer Behandlung den 
Charakter der Darstellung bilden. Diesem dem Material 
innewohnenden Geist ist bei der Ausführung einer Idee 
oder Vorstellung Rechnung zu tragen und vor allem darauf 
zu sehen, dass es nicht zu Darstellungen benutzt wird, 
die ein anderes Material bedingen, um im Sinne der künst- 
lerischen Einheit des Eindrucks wirken zu können. 

Es kann daher «ein Motiv vollständig künstlerisch 
darstellbar als Zeichnung, für die Malerei — sofern man 
dieselbe als Bild ' im Auge behält — aus ästhetischen 
Gründen undarstellbar sein.- (Klinger.) Da der Griffel 
weit gelenkiger als der Pinsel, dem Geist in's Revier des 
Phantastischen, träumerisch Märchenhaften folgt, wurden 
Radierung und Lithographie, bisher nur vereinzelt be- 
trieben, plötzlich von tonangebender Bedeutung. Hier 
lassen sich auf kleinstem Raum die stärksten Empfindungen 
zusammenpressen, hier die kühnsten, durch die Malerei 
kaum darstellbaren Visionen verkörpern. Der ganze, poe- 

* Klinger unterscheidet in der Malerei drei Kategorien : Bild-, 
Dekorations- und Raumkunst. 



tisiercndc Charakter der Zeichnung, die die Dinge mehr 
als Erscheinungen denn als Körper gibt, die Möglichkeit, 
ohne genau lokalisierten Hintergrund zu arbeiten, selbst 
die Beschränkung auf Schwarz und Weiss gewährt der 
Phantasie einen weit grösseren Spielraum. Was die Pa- 
lette an bunter Farbe voraus hat, ersetzt der Griffel durch 
die L" nbeschränkiheit der künstlerischen Daistellbarkeit von 
Licht und Schatten, die es allein ermöglichen — wie Dürer, 
Kembrandt und Goya zeigten — eine Welt von Poesie 
und Mystik heraufzubeschwören.* 3 * 

Die Malerei ist an Form und Farbe gebunden, die 
Zeichnung aber steht in einem viel freieren Verhältnis zur 
darstellbaren Welt.* "Sie Iii ^ st der Phantasie den weitesten 
Spielraum, das Dargestellte farbig zu ergänzen;'* sie kann 
die nicht unmittelbar zur Hauptsache gehörigen Formen, 
ja diese selbst, mit derartiger Freiheit behandeln, dass 
auch hier die Phantasie ergänzen muss; sie kann den 
Gegenstand ihrer Darstellung so isolieren, dass die Phan- 
tasie den Kaum selbst schaffen muss, und diese Mittel 
kann sie anwenden einzeln oder zugleich, ohne dass die 
so ausgeführte Zeichnung im mindesten an künstlerischem 
Wert oder an Vollendung einzubüssen hätte.» 

Für die Malerei kommen die materiellen Seiten der 
Storle in Betracht, für die Zeichnung die Eigenschaften, 
welche dichterischer Natur sind, ohne dass dabei vom 
Beherrschen der Formen abgesehen werden kann. Wenn 
dem Zeichner das Meer zum Begriff der Gewalt, und der 
Mensch zum Ausdruck ähnlicher abstrakter Begriffe wird, 

* «Der Zeichner ist von solchen Skrupeln frei. Mit seinem 
einfachen Material erhascht er das Lebendigste und Bewegteste; 
wenige Striche genügen ihm für Schilderungen und Charaktere, 
zu denen der Schriftsteller oft ganze Seiten braucht; und die 
Hauptsache: mit seiner Andeutung lockt er die Phantasie des 
Beschauers zur Mitarbeit heran.* (Knille, Wollen und Können 
■530 

Der Zeichner ist keinen Missgriffen in der Farbenwahl 
ausgesetzt, die Rückübersetzung der isochromen Zeichnung in 
die Vielfarbigkeit besorgt die Phantasie des Beschauers, welcher 
der weiteste Spielraum gewährt ist um das Dargestellte farbig 
zu ergänzen. (Hirth, Aufg. 195.) 
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so muss seine Darstellung doch trotz der Freiheit, die das 
Material gestattete und trotz der ergänzenden Thätigkeit der 
Phantasie, derart sein, dass, Bestimmung und Absicht des 
Künstlers klar aus ihr hervorgehen, so dass die Phantasie 
nie auf Irrwege gelangen kann, andernfalls, die Dar- 
stellung, wie Schmarsow sagt, völlig der «unberechen- 
baren Subjektivität des Beschauers» anheimgegeben ist. 

Es ist durch diese Freiheit der Behandlung und durch 
die vorwiegend dichterische Auflassung auch das Dar- 
stellungsgcbiet der Zeichnung ein wesentlich ausgedehnteres 
als das der Malerei. Wir haben gesehen, dass die Malerei 
in Bezug auf die Darstellung des Hüsslichen und diesem 
verwandter Gegenstände begrenzt ist. Die Zeichnung steht 
hier auf einem ähnlichen Standpunkt wie die Dichtung, 
nur dass bei dieser der Eindruck ein fortschreitend sich 
ändernder ist, wahrend er bei der Zeichnung nur momentan 
wirkt. Aber wie der Dichter aus den Ungeheuern Kon- 
trasten zwischen der Schönheit und Furchtbarkeit des Da- 
seins, aus den glänzenden und dustern Seiten des Lebens 
schöpft, so schöpft auch der Zeichner aus den gleichen 
Quellen seine Ideen und Vorstellungen und lüsst seine 
Werke in reicher Fülle entstehen. «Wo die Malerei dem 
Beschauer zu reinem Geniessen Müsse, neue Sammlung 
oder Lieberleitungen bieten müsste, um von einem Zustand 
zu einem widerstrebenden vorzubereiten, entwickelt die 
Zeichnung in der gleichtönigen Folge von Bildern im 
schnellen Wechsel ein Stück Leben mit allen uns zugäng- 
lichen Eindrücken. Sie mögen sich episch ausbreiten, 
dramatisch sich verschärfen, mit trockner Ironie uns an- 
blicken : nur Schatten, ergreifen sie selbst das Ungeheuer- 
liche ohne anzustossen.» (Klinger. 

Aber nicht nur die gesamten Erscheinungsformen des 
Lebens kommen in der Zeichnung zu freiestem Ausdruck, 
sondern auch die subjektive Stellungnahme des Künstlers 
zu denselben. 

Was er darstellt, ist nicht die Welt, wie sie jedermann 
sieht, sondern seine Welt, zu deren Aeusserungen und 
Vorgängen er seine persönlichen Apostrophen macht. 
Klinger vergleicht die Zeichnung treffend mit der Klavier- 

'7 
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musik und dem Gedicht, denn "bei beiden macht sich der 
Geber von der Interpretation vieler, von den strengen 
Forderungen von Szene und Orchester frei und darf in 
zwangloser Folge und Form, nur von ihrer Stärke geleitet, 
seine eigensten Freuden und Schmerzen, flüchtigsten und 
tiefsten Gefühle freikünstlerisch geben. * 

Ein ähnlicher Vergleich mit der Malerei wäre hier 
nicht stichhaltig, denn diese ist, wie schon gesagt, trotz 
ihrer umfangreichen Palette gebunden und kann die Phan- 
tasiebilder, welche der Zeichnung zugänglich sind, ohne 
dass ihrem Kunstwerte etwas vergeben wird, gar nicht 
oder doch nur "bedingterweise» darstellen, was auch aus 
der Betrachtung der technischen Mittel der GriffelktlflSt 
erhellt. 

Die Palette des Malers verfügt über eine Farbenskala, 
der die Griffelkunst nur die Differenzierungen zwischen 
hell und dunkel entgegenstellen kann. Dagegen hat aber 
der Gritfei einen wesentlichen Vorteil in der Behandlung 
des Lichts. Während der Pinsel nur Rerlcxlichter und 
Schatten im Kontrast mit jenen darstellt, gibt der Gritiel 
direktes Licht und direktes Dunkel. Dann ist nicht zu ver- 
gessen, dass in der breiten Verwertung des weissen Papier- 
grundes, auf dem die Zeichnung zu stehen kommt, ein 
weiterer Vorteil liegt. Unter allen Farben ist Weiss die 
bevorzugte deshalb, weil es alle Energien des Spektrums 
in sich vereinigt. In dieser neutralen Mischfarbe und 
ihren Abstufungen zum Grauen hin, finden die verschiedenen 
Farbenempfindungsbedürfnisse des Sehapparates gleich- 
massige und gleichzeitige Vertretung, ohne dass wir uns 
darüber Rechenschaft geben. Darum hat auch die farben- 
ergänzende Phantasie gerade auf dem weissen Grunde 
freieren Spielraum als auf irgend einem anderen.» 2 ' 9 — 
«Der Reif zum Beispiel, der in der Zeichnung die Sonne 
verkörpert, genügt völlig, um uns deren Wesen und Wir- 
ken empfinden zu machen, ebenso kann die Nacht mittels 
weniger Andeutungen mit geringsten Kontur- und Ton- 
mitteln zum Ausdruck gebracht werden.» Klinger.) Hier 
haben wir eine der vielen Freiheiten, die sich die Zeichnung 
der Malerei gegenüber herausnehmen darf. Diese gibt die 
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Dinge um ihrer Erscheinung, Verhältnisse und Wirkung 
willen; jene aber, vermöge ihres «poetisierenden» Charakters, 
will nur im Beschauer Ideen-Associaiionen erwecken, denn 
ihr bedeutet der Reif nicht nur die Sonne, die auf dem 
Gemälde die Darstellung mit Licht überflutet, und die 
verschiedensten Kontrastwirkungen hervorruft, sondern je 
nach seinem Zusammenhang mit der Darstellung bedeutet 
er "Freiheit», «Warme», «Kaum». Der oben erwähnte Ver- 
gleich des Zeichners mit dem Dichter erhält hier die Be- 
stätigung seiner Richtigkeit, denn das Beispiel lehrt, dass 
sich der Künstler der Erscheinungen und Dinge als Dichter 
bedient. Auch stellen die technischen Vorteile, welche dem 
Künstler ermöglichen, mit wenig Mitteln ein mannigfaches 
Spiel gewisser geistiger Funktionen anzuregen, die GrirTel- 
kunst in engste Verwandtschaft zur Poesie. So bedeutet z. B. 
Klingers Cyklus «Der Fund eines Handschuhs»' v 1 878 — 
i88v<) die Eroberung der litterarischen Psychologie, wie sie 
in Russland und Frankreich für die Poesie schon angebahnt 
war. Aber nicht nur, dass der bildende Künstler selbst 
zum Dichter wird — indem er, wie Avenarius sagt, 
mit dem Stift über sein Drama phantasiert — . er entnimmt 
auch der Dichtung einen grossen Teil von Stoffen, erhält 
durch sie die mannigfachste Anregung und nicht selten 
wird durch sie die Phantasie in eine bestimmte Bahn ge- 
leitet oder doch darin bestärkt. Bei Klinger erkennen wir 
deutlich die Nachwirkungen seiner Jugendlieblinge, E. T. 
A. Hoffmann und Jean Paul, der ausser allgemeinen An- 
regungen die Entstehungsursache des Blattes ist, auf dem 
Klinger den Tod darstellt, wie er mit einem riesigen 
Prlasterstock auf die Schädel der Menschen cinhaut. (Jean 
Paul nennt oder vergleicht einmal den Tod mit einem 
Pflasterer.) Wir sehen ferner in seinen Werken den Einfluss 
der Brüder Goncourt, des Simplizissimus Grimmelhauscns, 
Hölderlins Schicksalslied, Flauberts Realismus, Zolas 
grausige Wahrheit. Wie sehr die Phantasie durch die 
Dichtkunst in ihrer Richtung beeinflusst werden kann, 
sehen wir auch bei Sattler, dessen Totentanz wir nur dann 
volle Gerechtigkeit und Würdigung widerfahren lassen, 
wenn wir uns erinnern, dass er in jungen Jahren sich 



dem unheimlichen Zauber eines Edgar Poe hingab und 
diesen illustrierte. 

Eine weitere Freiheit für den Zeichner liegt in der 
Behandlung der Glieder, welche die Idee oder den vom 
Künstler dargestellten Vorgang verkörpern. Diese können 
mittels des Kontur, mittels des Undefinierten Hintergrundes 
und dem leichten «Verschmelzen mit Ornamentik» so iso- 
liert und in Wechselwirkung gesetzt werden, dass die Idee 
oder der Gedanke «»so unberührt wie möglich von Neben- 
umständen zum Ausdruck kommt«. Klinger. 

Der Kontur betont die Handlung : «derselbe Vorgang 
gemalt, die Geste. Die innerhalb des Konturs stehenden 
Tonmodellierungen sind hauptsächlich für die Bewegung 
der Gruppen von Bedeutung, weniger für die Körperformen 
selbst. Der Kontur accentuiert nur die Art eines Vorganges, 
nicht aber ein einzelnes Glied desselben , welches als 
Mittelpunkt dienen könnte und so den ganzen Charakter 
des Vorganges in sich konzentriert und zum Ausdruck 
bringt. Bei all den Zeichnern, die am Anfang des Jahr- 
hunderts den Kontur anwendeten und die «Dichter)' ihrer 
Bilder waren, ist derselbe nicht über den rythmisch abge- 
grenzten Schattenriss erhoben und meistens in Massen- 
und Gruppenkompositionen angewendet, wie bei Carstens 
und Genelli, welch letzterer zwei cyklische Kupferstich- 
werke, die Tragödien des Wüstlings und der Hexe hinter- 
lassen hat. 

Als Beispiel für Bewegung und Lebendigkeit, welche 
der einfache Umriss einer Darstellung geben kann, führt 
Klinger die ägyptischen Konturen storchähnlicher Vögel 
an, die trotz des einfachen Schattenumrisses «so lächer- 
lich lebendig wirken, dass man auf den ersten Blick 
eine Bewegung zu sehen glaubt». Aehnliche Vögel, die in 
der japanischen und chinesischen Kunst mit Vorliebe auf 
Porzellan, Lackarbeiten und Stickereien dargestellt werden, 
wirken, obwohl sich eine grössere Formenkenntnis und 
Modellierung in ihnen ausspricht, ungleich ruhiger als 
jene primitiven ägyptischen Konturen. Hier entsteht die 
Lebendigkeit und Bewegung durch die Verschiedenheit in 
dem wirren Durcheinander der Linien, aus denen sich 



jedes Ding zusammensetzt. Würde nun mittels Farben 
und plastischer Modellierung eine weitere Ausführung er- 
folgen, so würde dadurch eine grössere Einheitlichkeit 
herbeigeführt, die dem Auge einen allgemeinen Ueberblick 
der Darstellung gestattet, auf der es ruhig verweilen kann. 
Aber durch das Durcheinanderwirken der Linien wird 
dieser allgemeine U eberblick erschwert, das Auge wird 
bald hierhin, bald dorthin gelenkt, es ruht nicht auf der 
Einheitlichkeit, sondern folgt den durcheinanderlaufenden 
Linien und erhält so den Eindruck der Lebendigkeit. 

Als eine weitere technische Eigentümlichkeit der Zeich- 
nung nannten wir den Undefinierten Hintergrund, welcher 
der Malerei nur unter sehr bedingten Umständen gestattet 
ist. 

Wie die Zeichnung überhaupt mehr andeutet als aus- 
führt, was wir bei der als einfachen Reif dargestellten Sonne 
sahen, so begnügt sie sich bei der Darstellung des Hinter- 
grundes gewöhnlich eines mit leichten Strichen umzogenen, 
kaum sich abstutenden Tones, von dem sich die Hand- 
lung markant und scharf abhebt. Auf sie ist die ganze 
Wucht des Griffels gerichtet. Der leere Hintergrund be- 
deutet nur den Weltenraum, in dem sie vor sich geht. 
In dieser charakteristischen Behandlungsweise war Fran- 
cesco Goya ohne jeden Vorläufer und nur Max Klinger 
steht ihm nah. Ihm genügten ganz leichte geniale Striche 
für den Kontur, die Acjuatinta leicht und formlos aufge- 
tuscht für den Hintergrund. «Ein paar Nadelritze, ein 
schwarzer Fleck, ein Licht, durch ein geistreich ausge- 
spartes Stück Weiss erzielt» — . das war der ganze Apparat, 
mit dem er die packendsten Wirkungen erzielte, und das 
ist auch der Apparat, mit dem die Kunst darstellt, welche 
Klinger «GrirTelkunst» nennt. Ich möchte hier noch darauf 
hinweisen, dass man öfters Klinger den Vorwurf unkor- 
rekten Zeichnens und der Unvollkommenheit in der Aus- 
führung gemacht hat. In diesem Sinne äusserten sich zum 
Beispiel Meyer, der namentlich einen Fehler in den nur 
angedeuteten Hintergründen rindet, und Brandes, der hier- 
über schreibt: * Klinger ist noch kein Meister in der eigent- 
lichen Zeichnung, und es ist zweifelhaft, ob er es jemals 



wird.» In der obigen Ausführung wurde dies genügend 
erläutert, und was hier als Vorwurf aufgefasst ist, bildet 
gerade den der Zeichnung innewohnenden Charakter künst- 
lerischer Freiheit, welcher der Malerei ebenso wenig ge- 
geben ist, wie die freie, persönliche Auffassung, welche 
in den Darstellungen einen «auffallenden Zug von Ironie, 
Satyrc, Karrikatur» entwickelt. 

Der Maler stellt die Erscheinungen dar in Form, Aus- 
druck und Farbe, ohne alle Kritik. Für ihn existiert die 
Welt, wie sie eben ist und so stellt er sie dar, indem er 
eher noch etwas verschönert oder doch wenigstens, wie 
es z. B. bei Puvis de Ghavannes am stärksten bemerkbar 
ist, alle Härten und Dissonanzen vermeidet, ohne deswegen 
an Realismus einzubüssen. Der Zeichner packt die Er- 
scheinungen da, wo er Kritik an ihnen üben kann, und 
daher betonter hauptsachlich die Schatten- und Nachtseiten 
des Lebens. Er ist Pessimist, während der Maler Opti- 
mist ist. Die Schönheit, Lebensfreudigkeit und Lebens- 
bejahung wird ihm durch das kritische Betrachten und 
Vergleichen zur Verneinung. Er lebt in der Welt der 
Unvollkommenheit aus der es keine andere Rettung gibt 
als die Flucht ins unbekannte Jenseits. Aber selbst dort 
lassen ihn Zweifel und Pessimismus nicht los. Dafür ist 
ein Blatt Goyas charakteristisch, welches die Quintcssenz 
seiner Lebensanschauung in furchtbarer Ironie enthält : 
Ein Toter ensteigt seinem Grabe und schreibt mit seinem 
Leichenfinger das Wort : Nada — Nichts ! **o 



DIE ART DER DARSTELLUNG. 

(BEWEGUNG IM) Rl'HE. y 

Jede von uns wahrgenommene Erscheinung wirkt in 
ihrem ersten Eindruck als Raum und Form. Wenigstens 
gilt dies für den entwickelten Menschen, denn die Prüf- 
ungen des Farbengediichtnisses haben ergeben, dass die 
Farben der Gegenstände schlechter behalten und weniger 
beachtet werden als ihre Formen, während bei der kind- 
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liehen Wahrnehmung das Umgekehrte der Fall zu sein 
scheint. Die Form erregt zweierlei Vorstellungen in uns: 
erstens die der materiellen Substanz, soweit diese eine 
Bedingung derselben ist und zweitens die des Motivs, 
der Handlung oder des Vorganges, soweit dadurch eine 
Veränderung in der Lage und Stellung oder eine Bewe- 
gung der Form hervorgerufen wird. Als Bedingung des 
materiellen Stoffes ist sie der Ausdruck, der jedem Orga- 
nismus zu Grunde liegenden Struktur, gleichviel ob sich 
dieser in Ruhe oder in Bewegung befindet. Als Ausdruck 
des Motivs, der Handlung oder des Vorganges ist sie das 
Resultat dieser Bedingungen. Aenderungen oder Bewe- 
gungen einer Erscheinung veranlassen Aenderungen ihrer 
Form. Diese Aenderungen nehmen wir wahr und erhalten 
dadurch die Vorstellung des Vorganges, den die Erschei- 
nung erlitten hat. Mit dem Wahrnehmen verbindet sich 
eine subjektive Thätigkeit in uns, die für den ästhetischen 
Genuss bedeutungsvoll ist. Wir machen nämlich jeden 
Vorgang innerlich mit und begründen mit dieser inneren 
Aktion die Ursache der äusseren Erscheinung. Jede Er- 
scheinungsform sowohl die ruhende wie die bewegte wird 
von uns nachgelebt, nachgefühlt. * Auge und Bewusstsein 
folgen dem Fluge des Vogels, den Linien des Berges. Der 
Blick läuft an den Formen des Objekts entlang, bleibt 
bald da bald dort haften und streift über Flächen, Ver- 
tiefungen und Erhöhungen. «Die Schönheit einer wellen- 
förmigen Hügelreihe beruht nicht auf der Thatsache, dass 
auch unser Körper ähnliche Erhebungen und Vertiefungen 
aufweist, als vielmehr darauf, dass wir vermittels der 
Phantasie das wellenförmige Auf und Nieder mit dem 
ganzen Körper mitmachen und die wohlige Empfindung 
dieses sanften Auf- und Niederschwebens gemessen.» - il 
Vischer führt diesen Gedanken weiter dahin aus, indem er 
sagt, dass bei dieser Verschmelzung unserer Persönlich- 
keit mit der Erscheinung der Natur, die verschiedenen 
optischen Funktionen massgebend seien. Vor allem das 

' K. Vischer nennt dieses .Mitagieren «inneres Nacherleben«. 
(Leber das uptische KnrmgeMhl.) 
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sensitive Sehen oder die Umwandlung physischer Sehreize 
in psychische, durch das ästhetische Innenleben. Mit 
andern Worten die Verwechslung der äusseren Qualität 
mit der Inneren. Ferner tritt die motorische Funktion des 
Sehens in Wirksamkeit. «Der Blick schweift mit Muskel- 
bewegungen des Augapfels an der Überfläche der Dinge 
hin, folgt den Umrissen eines Berges, dem Wuchs eines 
Baumes, der Richtung eines Weges und zugleich mit ihm 
bewegt sich der innere Sinn auf denselben Bahnen. So 
scheinen diese für sich wie lebendig zu rinnen und zu 
laufen. Die Lust der Bewegungsgefühle, die sonst wirklich 
Bewegtes, wie z. B. das brandende Meer, ein Pferd im 
Sprung, ein Vogel im Flug erzeugen, schafft sich die 
Phantasie in succesiver Anschauung der Formen, Dimen- 
sionen, Linien eines unbewegten Objektes. 

Wo Verhältnisse von Räumen und Formen auftreten, 
da werden wir an die Wirkungen von Kräften erinnert. 
«Die Linie erscheint als der Weg einer Bewegung, die 
geschlossene Form als die Begrenzung einer gerade so 
sich behauptenden Kraft.» 2« i)j es rührt von der an un 
serem eigenen Korper gemachten Erfahrung her, dass 
jede Bewegung und Veränderung in der Lage unserer 
Gliedmassen einen gewissen Aufwand von Kraft erfordert. 
Säulen, deren Gliederung so angeordnet ist, dass sich ihr 
ganzes Bestreben darauf richtet, kraftvoll gegen ihre Last 
zu stossen, nennen wir energisch anstrebend, ähnlich dem 
«energischen Ruck» den wir uns geben, um unseren Leib 
aufzurichten, {z. B. die dorische Säule. Wo das Gegen- 
teil der Fall ist, wie bei der jonischen Säule, deren Vo- 
luten sich nach unten biegen, da sprechen wir von einem 
tragenden Charakter, ähnlich unserer Körperform, die sich 
unter einer schweren Last beugt." 

Wenn wir somit einesteils alle räumlichen Bezieh- 
ungen, ja auch ihrer Beschaffenheit, analog unserer 
Körperorganisation werten, so können wir sie auch, selbst 
wenn sie in völliger Ruhe vor unser Auge treten, auf 

•' Verg!. hierzu : Wöltflin. Proleuomenu zu einer Psychologie 
der Architektur 
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eigentümliche Weise beleben. Indem wir nümlich durch 
das «Schauen» * die Augenmuskeln in Bewegung setzen, 
bewegen wir gleichzeitig die ruhende Form. Dadurch 
kommt erst die ästhetische Anschauung, die Beseelung 
der starren Form und der Genuss an derselben zu stände. ** 

Bei bewegten Formen ist das gleiche der Fall, nur tritt 
hierzu noch das erwähnte innere Mitagieren, denn wir 
sehen nicht nur das Entstehen von Bewegungen, sondern 
produzieren ja solche auch selbstthätig, wobei die leiseste 
Regung und Veränderung in der Lage oder Stellung des 
Objekts von uns nachempfunden, scheinbar begleitet wird. 
Durch dieses ständige innere und äussere Mitagieren lernen 
wir erst Bewegungen verstehen und sammeln gleichzeitig 
ein Kapital von Merkmalen und Vorgängen in uns an, 
von dessen Deutlichkeit der Wert aller Funktionsmerkmale 
"als Träger dieses Lebensgefühles, dieser Sympathie zwi- 
schen dem Menschen und der Aussenwelt» abhängt. (Hil- 
debrand. 1 Ferner aber lernen wir die Formen «als eine 
Art der Organisation oder als einen Schauplatz auflassen, 
worin mit namenlosen Kräften sich hin und her zu be- 
wegen, uns als ein nachfühlbares charakteristisches Glück 
erscheint.» «« "* 

Die Ausdehnung dieser Anschauung auf den ganzen 
Körper wird von formbestimmendem Einfluss und von 
einer überall belebenden Einwirkung, sodass das Leben 
in der Natur eigentlich ihre Belebung durch die Vorstel- 
lung ist. So sagen wir diese Felswand scheine Front zu 
machen und die Stirne zu bieten oder diese Baumzweige 
scheinen mächtig die Arme auszubreiten. Die verschie- 
denen Dimensionen der Linie und Fläche, die Unterschiede 
ihrer Bewegungen werden durch unsere Vorstellung und 
unser Körpergefühl zu Sinnbildern; das Senkrechte wirkt 
erhebend, das Wagrechte erweiternd, das Geschwungene 

* Schauen nicht zu verwechseln mit einfachem Sehen. Die- 
ses ist passiv, jenes aktiv. 

** Vergl. hierzu: Siebeck. Jas Wesen der ästhetischen An- 



**♦ «Wir bewegen uns in und an den Formen..» K. Vischer. 




bewegt lebhafter als das Gerade, gemahnt an Ausbiegung 
und Einlenkung des inneren Lebens von und zu gegebenen 
Punkten und Gesetzen. Aber die in unserer Vorstellung 
haftenden Funktionsmerkmale haben ausser den von ihnen 
ausstrahlenden belebenden Energien noch eine weitere Be- 
deutung. Eine langfingerige, sehnige Hand drückt für 
uns schon an und für sich die Tendenz des Greifens und 
die damit zusammenhängende Körperempfindung aus, selbst 
wenn sie sich in vollster Ruhe befindet, denn sie erinnert 
an das Bild der sich ausstreckenden, zugreifenden Hand. 
Sie trägt — wie Hildebrand sagt — das «Gepräge einer 
Thätigkeit in latentem Zustand.» " Ein stark entwickeltes 
Kinn, eine gewölbte Stirn sind Aeusserungen der Energie 
und Kraft und werden als solche von uns empfunden, da 
wir selbst bei starken Willensäusserungen die Kinnladen 
* aufeinander pressen und die Stirnmuskeln zusammenziehen. 

Hildebrand.) Wo immer wir aber Ansätze und Spuren 
von Attitüden und Regungen wahrzunehmen vermeinen, 
wo die Erscheinungen «ein verheimlichtes, kaum unter- 
drücktes Gliederrücken, ein Langen und Bangen, ein Ge- 
stikulieren und Stammeln ahnen lassen«, da werden diese 
Zeichen blitzschnell in ihre menschlich entsprechende 
Gehaltsbedeutung übersetzt. Hier werden also bestimmte 
Formen zum Ausdruck innerer Vorgänge, indem sie an 
sich bewegende Formen erinnern, wenngleich auch an 
ihnen selbst keinerlei Bewegung stattfindet. Mit Hilfe 
dieser Uebertragungsweise ist es dem Künstler ermöglicht 
« Formentypen festzuhalten und zu gestalten, welche einen 
bestimmten Ausdruck haben und im Beschauer bestimmte 
Körper- und Seelenemptindungen erwecken.» Hildebrand.) 

Wir sehen also, dass nicht nur bewegte Erscheinungs- 
formen von unserer Vorstellung begleitet werden, sondern 
dass auch das Ruhige, Feste, Unveränderliche mehr oder 
minder starke Anregung zu Vorstellungen bestimmter Ak- 
tionen geben und so zur feststehenden Ausdrucksform ge- 

* WöltHin sagt von Lionardos Mona Lisa : Man spürt die 
Feinheit des Tastgetühls in diesen wahrhaft beseelten Kingern. 
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wisser Eigenschaften werden kann. Ob wir der bewegten 
oder ruhigen Form gegenüberstehen, in beiden Füllen 
hängt ihr Leben von der Erregung der Vorstellung von 
Bewegungsvorgängen ab. Wenn daher die bildende Kunst 
nur einen Moment innerhalb einer Bewegung, nicht aber 
den Verlauf einer solchen darzustellen vermag, so steht 
sie doch in keiner Weise hinter der Ausdrucksfähigkeit 
der nicht bewegten Natur zurück. Die inneren Vorgänge 
beim Anblick einer ruhenden Hand sind dieselben wie bei 
der bewegten, nur dass dieser ein stärkerer Ausdruck ge- 
wisser Funktionsvorstellungen innewohnt, als jener. (Hil- 
debrand.) 

Es tritt nun die Frage auf, soll sich der Künstler be- 
gnügen die ruhende Form darzustellen, bei welcher die 
Funktionsvorstellungen nur auf Bethütigung lauern, oder 
soll er durch die Darstellung der Form als Ausdruck und 
Resultat einer Handlung oder Bewegung ein reicheres 
und stärkeres Vorstellungsleben erwecken. 

Ein in Ruhe dargestellter menschlicher Körper ist, 
sobald alle künstlerischen Bedingungen, die sich an seine 
Darstellung knüpfen, erfüllt sind, ein ebenso vollendetes 
Kunstwerk wie ein in Bewegung dargestellter. Wenn aber 
wie dies von neueren Künstlern verlangt wird, die Ruhe 
zu einem künstlerischen Prinzip erhoben werden soll, so 
wird der psychische Ausdruck, der ja stets als Begleiter- 
scheinung der Aktion auftritt, auf ein Minimum herunter- 
gedrückt und somit die Verwertung des menschlichen Kör- 
pers in seinem gesamten Umfang in der bildenden Kunst 
beeinträchtigt. Auch wird der Phantasie des Künstlers, 
eines der auch ästhetisch interessantesten Bethätigungsge- 
biete entzogen, so dass trotz aller technischen Vorzüge, 
eine Monotonie entstehen müsste, welche durch die Mittel 
der Malerei am allerwenigsten gerechtfertigt wäre. Die 
Malerei die in weit grösserem Masse wie Plastik und 
Architektur eine Kunst des Scheins ist, da sie ja nur mit 
dem feinsten aller Stoffe, mit dem Licht arbeitet, muss 
daher auch mehr wie die übrigen Kunstgattungen, durch 
prägnante Schilderung der seelischen Regungen und Be- 
wegungen das zu ersetzen suchen, was ihr gegenüber der 



Plastik an Kraft und Wirkung des Stoffes abgeht. * Körper 
die in vollkommener Ruhe dargestellt sind, beanspruchen 
aber nach der stofflich sinnlichen Seite, eine weit diskretere 
technische Behandlung, als solche, deren energische Bewe- 
gung eine physische Kraftüusserung ausdrücken wollen. Sie 
werden daher wie z. B. bei Hossetti, Burne Jones, Gustave 
Moreau und Puvis de Chavannes zu völligen Traum- 
gestalten herabsinken. So sagt Vachon von den Figuren des 
letztgenannten Künstlers: «Si le geste n'est jamais violent, 
la eouleur ne le sera point davantage . . . Toutes le tonalites 
riches en force vive personelle, le rouge et le jaune par 
exemple, disparaissent ou sont sensible ment attenuees.i s,t 

Die Kunstgeschichte lehrt auch, dass sich schon zu 
allen Zeiten die bildende Kunst der bewegten Form teils 
als wichtiges Mittel zur Charakterisierung von Lebens- 
üusserungen (Affekte, Aktionen, Gemütszustände), teils 
aus reiner ästhetischer Freude an der bewegten Linie be- 
mächtigt hat, denn in der Bewegung erscheint der Mensch 
am schönsten, weil durch sie die einzelnen Teile des 
Organismus, das Rythmische seiner Gliederung am deut- 
lichsten hervortritt. 

So zeigt schon die antike Kunst, die Periode des 
Phidias wie die des Praxiteles und der Pergamener, leiden- 
schaftlich bewegte Figuren, wie z. B. die Kampfesszenen, 
die im Tempel von Phiglia gefunden wurden, die Giebel- 
gruppen des Athenetempels von Aegina " und dann die 
aus späterer Zeit stammende gewaltsam bewegte Gruppe, 
die wir unter dem Namen des farnesischen Stieres kennen. 
Aber nicht nur die Plastik, sondern auch die Malerei 
zeigt die Bestrebungen nach bewegten Formen, die wie 
Richer*** nachgewiesen hat, von der Gruppe der Tyrannen- 

" Nach Wölfflin gründet sich der Begriff des Malerischen 
auf den Kindruck der Bewegung, denn die Malerei ist ganz spe- 
ziell zum Ausdruck des Bewegten bestimmt, da sie wegen des 
Mangels der Körperlichkeit durch den Schein zu wirken hat und 
weil sie ihre Mittel wie keine andere Kunst zur Darstellung der 
Bewegung befähigen. (Renaissance und Barock.) 

** Die typische Gestalt der "Siegesgöttin» (vergl. Studniczka.) 

*** Richer, P. Physiologie artistique de l'homme en mouve- 
ment. Paris iSq5. 
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mörder an, völlig der Naturwahrheit entsprechen. Schon 
um die Wende des 7. und 6. Jahrhunderts, wo der neue 
hellenische Stil mit der geometrischen Steifheit bricht, 
macht sich in der Thon- und Tafelmalerei eine unge- 
meine Lebendigkeit der Darstellungen geltend, in welchen 
sich der griechische Mythenreichtum entfaltet. Von Nikias, 
der in der Epoche Alexanders des Grossen lebte und als 
Maler einen bedeutenden Ruf genoss, ist durch Demetrius 
Phalereus eine Aeusserung übermittelt in welcher der 
Künstler betont, der Maler solle sich einen bedeutenden 
StorT ersehen und nicht seine Kunst an Kleinigkeiten zer- 
splittern, wie an Vögeln oder Blumen: «vielmehr Reiter- 
und SeetrerTen solle man wühlen, wo sich viele Stellungen 
von Pferden zeigen lassen, wie sie laufen, sich bäumen 
niederhocken ; wo viele Speere werfen, viele auch von 
den Pferden herabfallen.» 115 Diese Anschauung wurde in 
der Kunst der Renaissance zur höchsten Vollendung ge- 
führt. Stets wiesen die Maler darauf hin, dass der mensch- 
liche Körper, dessen Darstellung das Mittelalter verpönte, 
der höchste Vorwurf der Kunst sei. Man bestrebte sich, die- 
sen Körper in Stellungen und Lagen zu zeigen, in denen 
die mannigfaltigen Regungen der Seele und deren physische 
Begleiterscheinungen am wirkungsvollsten ausprägten.* 
Ein möglichst weiter Spielraum, die Zusammenstellung 
einer reichen Fülle von Figuren in den verschiedensten 
Situationen, Beziehungen und Verhältnissen, was von je- 
her zur vollen Entfaltung und Wirkung der Malerei ge- 
hörte, fand in der Renaissance die weitgehendste Ver- 
wirklichung, denn nur dadurch konnte eben der Mensch 
als höchstes Vorbild in der ganzen Kraft und Tiefe seines 
geistigen Lebens, besonders aber in der vollen Energie 
seines Wollens und Handelns künstlerisch veranschaulicht 
werden. Lionardo verlangte in seinem Malerbuch von 
einer guten Malerei, grösstmöglichste Mannigfaltigkeit und 



* «Ein guter Maler — sagte Lionardo — hat zwei Haupt- 
sachen zu malen, nämlich den Menschen und die Absicht (Con- 
cetto) seiner Seele. Das erstere ist leicht, das andere schwer ; 
denn es muss durch die Gesten und Bewegungen der Glied- 
massen ausgedrückt werden.« (WolrT, a. a. O, p. 74.) 
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Abwechslung der Physiognomie: «Hände und Armesollen 
in allen ihren Verrichtungen die Absicht der sie Bewegenden 
deutlich machen, denn mit ihnen begleitet der lebhalte 
Geist durch entsprechende Bewegung, was seine Seele aus- 
drücken will. Die Maler, deren Streben dahin geht, ihre 
menschlichen Körper in Ruhe darzustellen, womöglich 
mit an den Seiten des Körpers herabhängenden Armen, 
verzichten von vornherein darauf, einen lebhaften Geist 
in denselben walten zu lassen. . . . Wenn die Figuren 
nicht lebendige und derartige Bewegungen machen, dass 
sie damit in ihren Gliedern die Absicht ihrer Seele aus- 
drücken, so sind sie doppelt tot. Erstens sind sie dies, 
weil die Malerei ja an sich nicht wirklich lebendig ist, 
sondern selbst leblos, lebendige Dinge nur ausdrückt. 
Und verbindet sich also nicht die Lebhaftigkeit der Ge- 
bürde mit ihr, so ist sie zweimal tot. . . . Darum nehmet 
in Acht, dass in eueren Figuren der Kopf niemals auf 
die Seite stehe, wo sich die Brust hinwendet, noch dass 
der Arm dem Bein gleich gehe. Wo ferner sich der Kopf 
gegen die rechte Achsel wendet, so machet, dass sich 
seine Teile ein wenig von der linken Seite abneigen. So 
die Brust sich aufwärts kehrt, so drehet den Kopf gegen 
die linke Seite und die Teile der rechten Seite sollen viel 
höher sein, als die von der linken. ...» Lionardo er- 
kannte, dass die Ruhe oder Bewegungslosigkeit, die wir 
an den Idealgestaltcn bewundern, mit denen der Grieche 
die Olympier verkörperte, nur schwer auf den nackten 
menschlichen Körper übertragen werden kann, denn als 
Ausdruck der Erhabenheit und Würde, wie sie sich an 
den antiken Statuen hervorragender Männer zeigt, wirkt 
sie hier sehr leicht als Starrheit. Schon im David 
Verrocchio's drückt sich das erfolgreiche Bemühen aus, die 
Formen bis ins geringste Detail zu gliedern und durch 
den Kontrast der einzelnen plastisch herausgehobenen 
Partien einen Bewegungseindruck hervorzurufen, der be- 
sonders bei einem Vergleich mit dem David Donatello's 
auffüllt. Dasselbe ist bei den Reiterstandbildern des Gatta- 
melata und des Colleoni, der leuchtertragenden Engel des 
Lucca della Robbia und denen des Benedetto da Majano 
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der Fall. Auf der einen Seite erhalten wir den Eindruck 
absoluter Ruhe, auf der andern lebendige Bewegung, die 
sich bei den Engeln Majanos zu «eilendem Heranstürmen« 
umbildet, das dann in den fliegenden Engeln, «die mit 
gewaltigem Linienaufruhr in den dünnen Gewändern die 
Luft zu durchschneiden scheinen» die höchste Steigerung 
erfährt. Das gleiche Bestreben zeigt sich auch schon früh 
in der Malerei. Man denke nur an Giotto's «Beweinun^ 
Christi», wo die Engel mit wahrhaft elementarer Gewalt 
in den Lüften ihrem Schmerz und ihrer Verzweiflung 
Ausdruck geben. Alle diese Ansätze zu größtmöglichster 
Bewegung und Beweglichkeit in der Darstellung des 
menschlichen Körpers entfalten sich im 16. Jahrhundert 
in der freiesten Weise. Und zwar richtet sich das Augen- 
merk der Künstler nicht nur wie im Quattrocento darauf, 
Figuren in bewegungsvollen Situationen darzustellen, 
sondern hauptsächlich darauf, die Beweglichkeit selbst in 
den kleinsten Organen und Gelenken zum vollentwickel- 
sten Ausdruck zu bringen. Durch diese ins kleinste ge- 
hende Gliederung wurde der Kunst ein bisher unbekannter 
Formenreichtum zugeführt, der selbst die Darstellungen 
des Gekreuzigten aus der herkömmlichen Starrheit erlöste. 
Und wenn schon hier, wo die Bewegungsfreiheit durch 
die im Dreieck fixierten Hände und Füsse des Gekreuzigten 
auf ein geringes Mass beschränkt ist, reichhaltige Varia- 
tionen und grösstmögliche Freiheit in der Körperstellung 
erzielt sind, so steigert sich bei freistehenden Körpern die 
Bewegung oft bis zur Verzerrung, wie bei Michel Angelo, 
dessen Hauptproblem darin bestand, auf engstem Raum 
den grössten und stärksten Bewegungsinhalt zu entwickeln. 
Dies prägt sich am deutlichsten in seiner heiligen Familie 
aus, deren idyllischer Charakter, der schon von vorn- 
herein mehr oder weniger Anspruch auf ruhige Wirkung 
macht, durch das Uebermass an Bewegung beeinträchtigt 
wird. So erhält die Darstellung einen unruhigen, gewalt- 
samen, dem Stoff widersprechenden Zug, der darthut, 
dass dem Künstler mehr daran lag, seine Bewegungspro- 
bleme in bestimmtem Raum zu lösen, als eine heilige 
Familie darzustellen. 



Bewegung, zumal wenn sie bis zur üussersten 
Grenze der Möglichkeit geführt ist. hat nur dann künst- 
lerische Berechtigung und Uebcrzeugungswert, wenn sie 
durch den Charakter des Dargestellten gerechtfertigt und ge- 
fordert ist, wie z. B. auf der dem Kubens zugeschriebenen 
Zeichnung nach Lionardos Anghiarischlacht. 

In der heutigen Kunst herrschen hinsichtlich der 
ästhetischen Wertschätzung der Bewegung und Ruhe ge- 
teilte Anschauungen, die sich aus prinzipiellen Unter- 
schieden in der Auffassung der Kunst erklären. 

Marees stellte z. B. folgende Betrachtungen an : «Die 
nackte menschliche Figur, sagte er, steht, in Ansehung 
ihres Colorhes gegen beinahe alle anderen Naturerschein- 
ungen zurück ; am meisten gegen den strahlenden Glanz 
der Luft, aber auch gegen die satten Töne der Vegetation 
und des Erdbodens, schliesslich gegen jede Blume. In der 
wirklichen Erscheinung ist aber der Mensch für diesen 
Nachteil durch ein anderes entschädigt; er bewegt sich 
und zeigt in den Bewegungen das feine Spiel seiner Or- 
ganisation. Weil wir nun in der Darstellung die Beweg- 
ungen, welche wir den Figuren geben, so einrichten 
müssen, dass das Verharren in denselben natürlich aus- 
sehe, so dürfen wir kein Mittel versäumen, den Figuren 
zum Scheine jenes Lebens zu verhelfen, das sie in der 
Wirklichkeit auszeichnet. Wir werden also auch die ganze 
Kraft des formbestimmenden und belebenden Kolorits 
einsetzen, um ihnen das gebührende Uebergewicht zu 
geben.« Damit ist jedoch nur die massige Bewegung des 
Körpers befürwortet, denn wie aus seinen Bildern hervor- 
geht, vermied es Maries, nackte Figuren darzustellen, 
deren äussere Gebärden irgend welche Gemütsbewegungen 
erkennen lassen. * Darum machen auch alle seine Dar- 



* Reynolds hielt den Mangel an Einfachheit in den Formen, 
die Vorliebe für heftige Kontraste und Farbeneffekte tUr eine 
direkte Gefahr, denn die edelste Eigenschaft eines Bildes bleibe 
die Majestät in der Ruhe. — In einem Brief an Goethe schrieb 
Aloys Hirt, dass es sehr «choquant sei, Winckelmann und Les- 
sing zu widersprechen, trotzdem müsse er aber behaupten, dass 
sich beide in einem Irrtum befänden, wenn sie sagen, Ruhe und 
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Stellungen den Eindruck vollkommener Ruhe. Nichts In- 
dividuelles, Autfallendes, Besonderes ist an ihnen wahrzu- 
nehmen. Nur das Normale, Allgemeine, der Wohllaut 
natürlicher, ungezwungener Bewegungen, das rein physische 
Dasein rindet künstlerische Betonung. Fast sämmtliche 
Werke des Künstlers könnten den gleichen Titel führen, 
ohne in Widerspruch mit dem Inhalt zu geraten. Diese 
Monotonie begründet sich darin, dass Marees niemals die 
Einzelbeobachtung direkt künstlerisch verwertete. Er lehrte 
zwar, dass der Künstler von früh auf alles was sich seinem 
Auge bietet, «in seiner ganzen Fülle, in seinem Werte 
und als ein Unerschöpfliches» betrachten solle. Er selbst, 
der unausgesetzt scharf beobachtete, nahm auch alle Ein- 
drücke in sich auf. Aber erst nachdem sie zu allgemeinen 
typischen Erscheinungen, frei vom Charakter des «Zufäl- 
ligen und Besonderen» ausgereift waren, fanden sie künst- 
lerischen Ausdruck. So sehen wir denn bei ihm niemals 
etwas Anderes, als Menschen in den einfachsten Verhält- 
nissen und einfachsten Verrichtungen, ruhend oder an- 
strengungslos bewegt, Repräsentanten eines elementaren 
Naturdaseins, das ausschliesslich durch seine Erscheinung 
wirkt, nicht durch irgend welche Handlung stofflich reizt, w 
Wie Max Klinger, so erblickt auch Marees die Aufgabe 
der Malerei darin, dass sie die farbige Körperwelt in 
«harmonischer Weise» zum Ausdruck zu bringen hat, wo- 
bei sich selbst der Ausdruck der Heftigkeit und Leiden- 
schaft dieser Harmonie unterwerfen muss . . . ** denn 



Milderung des Ausdrucks seien als erster (»rund der bildenden 
Kunst zu betrachten, anstatt, Bedeutung, Charakteristik, Wahr- 
heit.» (Vollbehr, das Verlangen nach einer neuen deutschen 
Kunst, p. 81.) 

* Nietzsche. (Ehrliches Malertum, 236): «Die schwerste und 
letzte Aufgabe des Künstlers ist die Darstellung des Gleichblei- 
benden, in sich Kuhenden, Siulzcn, Einfachen, vom Einzelreiz 
weit Absehenden.! Darum sieht er in Phidias den genialsten 
Künstler. 

** Aehnlich äusserte sich schon Schelling in seiner Rede 
füeber das Verhältnis der bildenden Kunst zur Natur». (München 
1808): «Die Kräfte der Leidenschaften müssen sich also wirk- 
lich zeigen, es muss sichtbar sein, dass sie sich gänzlich em- 

.S 
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oder Eindruck den ein Bild auf uns macht, ist um so 
grösser, je mehr es aus sich selbst heraus auf uns wirkt.» 
(Klinger.) m Die gleiche Anschauung drückte Feuerbach 
mit den Worten aus: «Das wahrhaftige Kunstwerk hat 
stets innerliche Kraft genug, um Situationen zu vergegen- 
wärtigen, auch ohne unwürdige, der Kunst zuwiderlaufende 
Mittel. Es bedarf bescheidener Andeutungen, nicht aber 
sinnverwirrender Effekte.» Wie bedenklich sich eine solche 
Theorie in der Praxis gestaltet, spricht sich in Feuerbachs 
Werken aus. Sie ahnein in der Bewegungslosigkeit der 
menschlichen Glieder und der strengen Gemessenheit mit 
der die seelischen Vorgänge in den Gesichtszügen ge- 
schildert sind, den Werken des Burne-Jones. Muther sagt 
darüber : «Zu diesem trauernd resignierten Ausdruck kommt 
die unheimliche Bewegungslosigkeit der Gestalten. Seine 
Figuren reden nicht und lachen nicht und weinen nicht, 
sie kennen keine Leidenschaften und Leiden, die sich in 
Gliederverrenken aussprechen.» Wenn sich bei Feuerbach 
das Extrem der Regungslosigkeit darbietet, so bildet z. B. 
Munkacsy das der Beweglichkeit. «Bewegung überall Be- 
wegung: das Gemülde scheint zu leben; die Bewegung 
von der Hauptperson bis zu den unbedeutendsten Einzel- 
heiten gibt der Darstellung die Empfindung der Winds- 
braut, die dahinfegt und alles, von der grössten Eiche 
des Waldes bis zum kleinsten Ysop erbeben lüsst, die Em- 
pfindung, dass Blut und Leben durch die Adern pulsiert. 
Bewegung ist das Wort, in das sich die ganze intuitive 
Kunst und die wunderbar unabhängige Technik des bei- 
spiellosen Meisters zusammenfassen lüsst.« * 48 Mit diesen 
Tiraden feiert Boyer d'Agent den «Christus vor Pilatus», 
den Muther die bekannteste und bedeutendste Opern- 
maschine nennt. So bilden Feuerbach und Munkacsy, der 
eine in der Vorliebe für grösstmögliche Ruhe, der andere 
für grösstmögliche Bewegung, zwei Gegensätze, die wohl 



pören können, aber durch die Gewalt des Charakters niederge- 
halten werden und an den Formen festgegründeter Schönheit, 
wie Wellen eines Stromes sich brechen, der seine Ufer eben an- 
Jüllt, aber nicht Überschwemmen kann.» 
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typisch für das künstlerische Schaffen des einzelnen sind, 
aber ohne jede allgemeinere ästhetische Berechtigung. Wo 
die Ruhe oder die Bewegung unter allen Umständen zu 
einem künstlerischen Prinzip gestempelt wird, da ist Starr- 
heit im einen, theatralisch gewaltsame Geste, im anderen 
Falle, die notwendige Folge. Ein Künstler der mit dem 
einen oder anderen dieser Prinzipien an die Darstellung 
des Menschen und des Lebens herantritt muss in der 
Einseitigkeit stecken bleiben. 

Den schlagendsten Beweis liefern die modernen eng- 
lischen Maler, von denen man durchweg sagen kann, dass 
sie Maler der Unbeweglichkeit sind. Sie teilen Ruskins 
Anschauung, die für die englische Kunst bezeichnend ist: 
«Und das ist eine Kunstlehre, welche die Gesamtheit mei- 
ner Werke enthält; mag auch die Handlung und das gegen- 
ständliche Interesse bei Bildern bewundernswert sein — die 
grössten Kunstwerke stellen Männer und Frauen in Ruhe 
dar, beruhigt Wolken und Berge; Männer und Frauen 
edel gebildet; Wolken und Berge herrlich schön.» Diese 
Geringschätzung für Bewegung entspringt hier nicht wie 
bei Marees, Feuerbach und Puvis de Chavannes, ästheti- 
schen Ueberlegungen, sondern ist lediglich der Ausdruck 
-des Nationalcharaktcrs. So sehr der Engländer körper- 
lichen Uebungen und Spielen, selbst in den rohesten For- 
men geneigt ist, so sehr ist es ihm zuwider im gewöhn- 
lichen Leben seine Sprache durch Gesten zu begleiten. 
Aeusserungen der Leidenschaft betrachtet er nicht etwa als 
Temperament und Kraft, sondern als Schwäche. Daher 
gilt auch in der englischen Kunst der Satz Ruskins: «In- 
dem man die äusseren Zeichen der Leidenschaft übertreibt, 
zeigt man nicht die Kraft jener Leidenschaft, sondern die 
Schwäche seines Helden.» Die Bewegungen des Engländers 
zeigen stets eine steife Gemessenheit, frei von heftigen 
rapiden Impulsen. Und wie im Leben, so präsentiert er 
sich auch in der Kunst, in der er nur Aeusserungen 
tiefster Gefühle und sublimster Seelenstimmungen erblicken 
will. Als ausgesprochener Gegner körperlicher Aktionen 
und Gesten, legt der englische Künstler den ganzen sicht- 
baren Gefühlsausdruck in den Kopf, der sich heftig zu- 
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rückwirft oder tief auf die Brust senkt. Der Gesichtsaus- 
druck ist aber kaum in Mitleidenschaft gezogen, ob Freude 
oder Schmerz, er zeigt stets stereotype Formen. **« Die 
übrigen Gliedmassen verharren in manirierter Unbewegt 
lieh keit oder führen feierlich gemessene, kaum merkliche 
Bewegungen aus, denen jede Natürlichkeit fehlt. Ebenso 
seltsam wie diese Bewegungen sind die Motive welche 
sie bedingen. Ueberall tritt die Vorliebe für das Unge- 
wöhnliche, Besondere und Seltene hervor, das zur Manier 
führt. 

Burne-Jones, nach dessen ästhetischer Ansicht, die 
ruhig bewegte Gestalt der vornehmste und höchste Gegen- 
stand der Malerei sei, ist typisch für die gesamte engli- 
sche Kunst. Niemals hat er etwas so gemalt, wie es ihm 
unmittelbar vor Augen trat, sondern er schuf sich seine 
Typen, die er stereotyp festhielt. Er ging hier so weit, 
dass er diesen künstlichen Typus sogar auf das Portrait 
übertrug, das er von seiner Tochter malte, und sie so sei- 
nen andern Mädchengestalten zum Verwechseln ähnlich 
machte. Ob er seine Gegenstände und Anregungen den 
Dichtungen seines Freundes Morris, denen Dante Rossetti*s, 
dem Homer, Virgil, Boccaccio oder den Märchen Grimms 
entnimmt, bleibt sich für die Art seiner Darstellung ganz 
gleich. Seine Figuren zeichnen sich stets durch Mager- 
keit und Länge aus, durch regelmässig wiederkehrende 
Mädchen- und Männergesichter, durch absolute Ruhe. 
Sie sind stets Engländer und als solchen genügt ihnen zum 
Ausdruck innerer Bewegungen, ein leises Erheben der Hand 
oder des ganzen Armes bis zur Wange, ein kaum ange- 
deutetes Neigen des Kopfes. Wo sie ausnahmsweise ge- 
hen, da geschieht es in ruhigen, feierlichen Schritten und 
selbst die tanzenden Mädchen auf der «Mühle» lassen die 
Bewegung nur leise ahnen. 5 * 0 

Die englische Kunst kennt eigentlich nur Hüftstellun- 
gen, die den Figuren etwas statuenhaftes verleiht, da die 
Stellung auf einem Bein, wobei das andere das Spielbein 
ist, eine Ümhätigkeit der Muskeln bedingt. «Ruht aber 
die Last zwischen beiden Beinen, so tritt sogleich Mus- 
kelthutigkeit und Leben ein.» fßöcklin.) Der Künstler 
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kann also schon mit wenig Mitteln das Auge des Be- 
schauers in energische Mitaktion versetzen und den Ein- 
druck von lebendiger Bewegung hervorrufen. Nach allem 
bisher Gesagten kann die Frage nach der künstlerischen 
Berechtigung stark bewegter Gestalten dahin beantwortet 
werden, dass die Kunst hierauf überhaupt nicht verzichten 
darf, da sie sich sonst eines ihrer intensivsten Charak- 
terisierungsmittel und eines gewaltigen Formenschatzes 
entüussern würde. 

Eine weitere ästhetisch bedeutsame Frage muss da- 
rin erblickt werden, welche Bewegungen der Künstler 
wiedergeben kann und welche nicht, denn nicht jede Be- 
wegung eignet sich zur künstlerischen Darstellung. Man 
wird dies sofort verstehen, wenn man bedenkt, dass eine 
durch das Auge wahrgenommene Bewegung einen Aus- 
gangs- und Endpunkt hat, zwischen denen eine ganze 
Reihe einzelner unter sich verschiedener Bewegungsphasen 
liegen. Die Momentphoiographie überzeugt uns davon, 
dass ein gehender Mensch oder ein galoppierendes Pferd, 
in keinem der einzelnen Bewegungsmomente dem Bilde 
gleichen, das uns das Auge beim Betrachten der Wirk- 
lichkeit vermittelt. Was wir wahrnehmen ist nur das Re- 
sultat einer ganzen Kette verschiedenster Bewcgungszu- 
stünde, die sich mit solcher Schnelligkeit abwickeln, dass 
unser trüge gewordenes Auge nicht im stände ist, jedem 
einzelnen derselben zu folgen. Diese Zwischenstufen der 
Bewegung kommen für die Malerei nicht in Betracht, 
denn ganz davon abgesehen, dass wir sie in Wirklichkeit 
nicht wahrnehmen können, macht ein gehender Mensch, 
in dem Moment wo das Spielbein am Standbein vorbei- 
pendelt einen lächerlichen Eindruck. Es kommen also 
für die künstlerische Verwertung nur die Ausgangs- und 
Endpunkte der Bewegungen in Frage.* Diese erblicken 



* ebenso müssen wir auch alle Darstellungen von ruhenden, 
sitzenden und liegenden Stellungen als ruhenden Ausgangspunkt 
oder Endpunkt einer Bewegung ansehen, sonst erscheinen sie 
sofort tot und erstarrt. Sic müssen uns trotz der Bewegungs- 
losigkeit das Gefühl der eben ausgeführten oder nachfolgenden 
Bewegung vermitteln. (Schultze- Naumburg. K. f. A. XVI, p. 137.) 
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wir deutlich in der Natur und an sie knüpft sich vor- 
nehmlich der Bewegungsbegriff in unserem Gedächtnis. 
Auf manchen Gemälden kann man Momente einer Be- 
wegung wiedergegeben finden, die ganz dicht am Ausgangs- 
oder Endpunkt derselben liegen. * In seiner «Tart de 
peindre» (1760) behauptet Watelet sogar, dass jede Be- 
wegungsphase für die Malerei künstlerisch verwendbar 
sei, nur verlangt er, vom Maler, dass er auf seiner Dar- 
stellung die Kraft zum Ausdruck zu bringen habe, welche 
zum Vollzug der Bewegung nötig ist. «Diesen Punkt — 
sagt Frimmel — haben alle Malertalente, schon gar seit 
Michel Angelos Auftreten, praktisch berücksichtigt, beson- 
ders darin, dass sie die Muskeln, denen die Bewegung 
oblag, kräftig betonten.» 

Wo von einem Maler Bewegungen dargestellt sind, 
da sehen wir in fast allen Fällen Anfangs- oder End- 
stellungen, nicht aber solche die im Verlauf der Bewegung 
liegen. Ein werfender Mensch wird sich daher auf Ge- 
mälden stets in Positionen zeigen, wo er zum Wurf aus- 
holt oder wo er schon geworfen hat. Die erstere ist in 
diesem Falle die günstigere. Schon Lionardo spricht im 
Trattato hierüber. «Wie ein Bogen, der nicht gespannt 
ist, so ist für ihn die Gestalt wirkungslos, die nicht zu- 
nächst und zwar gewaltsam, d. h. durch kräftige Muskcl- 
aktion, in entgegengesetzter Richtung bewegt ist, das Aus- 
holen zum Wurfe, nicht nur mit dem Arm, sondern mit 
dem ganzen Körper ist es, worauf er dringt. Zugleich 
ist der Stand der Figur von Bedeutung, weil er unter allen 
Umstünden so gewühlt werden muss, dass die Bewegung 
mit voller Kratt ausgeführt werden kann, ohne dass die 
Figur in Gefahr kommt umzufallen. Also nicht nur den 
Arm allein, der das Wurfgeschoss schleudert, sondern die 
ganze Gestalt spricht zum Beschauer von der Bewegung, 
die im Begriff ist abzulaufen. Lionardo macht noch eine 



* z. B. jene Bilder aus dem 18. Jahrhundert die gemalte Sol- 
daten darstellen, bei denen das eine Bein nach vorn gehoben 
ist. (Brücke, Die Darstellung der Bewegung durch die bildenden 
Künste. Deutsche Revue.) 
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Bemerkung, welche von Wichtigkeit ist für die Wahl der 
Anfangs- oder Endstellung. Er sagt: «wenn sich der Mensch 
in der Stellung berindet, die er annahm, als das Projektil 
seine Hand verliess, so ist er ohnmächtig für ein Be- 
wegung in derselben Richtung; er kann mit Kraft nur 
eine Bewegung in entgegengesetzter Richtung ausführen.» 

Auf Bildern, wo mehrere werfende Figuren dargestellt 
sind, müssen schon der Abwechslung wegen oder aus in- 
neren Gründen der Handlung auch Endstellungen gegeben 
sein. Es wird sich in diesem Falle, die Figur in dem 
Momente darstellen müssen, wo aus der geöffneten Hand 
der Stein oder Speer entflogen ist oder gar im Leibe des 
zusammenbrechenden Gegners sitzt. Wie beim Werfenden, 
so werden auch beim Schlagenden die Anfangsstellungen 
im allgemeinen naturgemass bevorzugt, während bei stos- 
senden Figuren die Endstellungen häutiger sind. 

Dies alles sind Bewegungsarten von so schnellem Ver- 
lauf, dass eben nur die beiden Pole wahrgenommen werden 
können, indess die Zwischenstufen weder Gesichtseindrückc 
noch Erinnerungsbilder hinterlassen.* Hier ist der Künstler 
ausschliesslich auf die zwei genannten Stellungen ange- 
wiesen. Bei Bewegungen wie Schieben, Ziehen, Heben 
etc. deren längere Zeitdauer eine exaktere Wahrnehmung 
des Bewegungsverlaufes gestattet, hat der Künstler eine 
grössere Auswahl, obwohl auch hier nicht jedes Moment 
künstlerisch benutzt werden kann. Auch in solchen Fällen 
ist er bestrebt, diejenige ßewegungsphase darzustellen, 
die dem Beschauer am deutlichsten über die Art der Be- 
wegung aufklärt. 

«Der Künstler — sagt Brücke — stellt nicht einen 
beliebigen Moment der Bewegung dar, sondern denjenigen, 
welchen dem Beschauenden das deutlichste Erinnerungs- 

* «Und wenn die Momentphotographie uns auch tausendmal 
zeigt, dass ein Plerd während des Galoppierens einmal eine 
momentane Stellung einnimmt, bei der es mit gekrümmten Beinen 
in der Luft zu hängen scheint, so dar! die Malerei diese Stellung 
doch nicht fixieren, weil wir sie in der Natur wegen ihrer 
Flüchtigkeit nicht wahrnehmen, also auch keine Vorstellung 
davon im Kopfe haben.- (Lange, Wesen d. Kunst II, 24 h.) 
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bild hinterlassen würde, wenn die Bewegung thatsüchlich 
abliefe; und wo er unter mehreren in dieser Hinsicht 
gleichwertigen Momenten zu wählen hat, da wühlt er ent- 
weder den, welcher am meisten charakteristisch für den 
Vorgang ist, am wenigsten zu einem Missverständnis 
Veranlassung geben kann oder den, welcher ihm aus 
künstlerischen, aus ästhetischen Rücksichten am besten 
passt. Er muss hier wie anderswo dem Beschauer gegen- 
über an die Erinnerungsbilder anknüpfen, die demselben 
von früheren Gesichtseindrücken zurückgeblieben sind. Ist 
einmal so der Anstoss gegeben und in richtiger Weise ge- 
geben, so ist es die psychische Thätigkeit des Beschauers, 
welche dem Bildwerke Leben einhaucht.« 



DIE KÜNSTLER ÜBER DIE AKADEMIEN. 

Es wurde schon darauf hingewiesen, dass das eigen- 
tümliche, psychisch Erregende, das uns angesichts der 
Aeusserungen der Kunst erfasst, nicht im Kunstwerk sondern 
im Künstler selbst zu suchen ist. «Der Inhalt eines Kunst- 
werkes — sagt R. Vischer — ist eben der Künstler.» Sein 
Wesen drückt sich in seinen Werken aus, seine Individua- 
lität gibt ihnen den eigenartigen Stempel und die Be- 
deutung, sodass wir sagen können, das Kunstwerk ist ver- 
körperte Individualität oder zum wahrnehmbaren Ausdruck 
gebrachte Persönlichkeit.* Manuel Wielandt sagte in seiner 
Definition vom Wesen der Kunst: «Kunst ist der brau- 
sende Akkord des Schönen, wie ihn sehnsuchtstrunkene 
Herzen träumen. Einen Kanon für seine Harmonisierung 
hat noch niemand gefunden. Darum begnügen wir uns 

* «Das rein Persönliche ist das Ausschlaggebende im Kunst- 
werk, das sich nur hierdurch von Aehnlichem unterscheidet.» 
(Hausegger, die künstlerische Persönlichkeit. Wien 1897.) — 
.Alle Kunstmittel verlieren ihren Reiz; die grössten .Meister 
werden allmählich zu Schatten. Reizen und Festhalten kann nur 
die Persönlichkeit. ((). v. Leixner.) — «Die Bedingungen zum 
Kunstwerk ruhen einzig im Künstlergeiste. » (A. Bayersdorfer.) 
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mit Individualität. » In der Neuzeit ist aber ein nicht ge- 
ringer Unfug damit getrieben worden, der zu ästhetischen 
Missverstündnissen und Irrtümern geführt hat. Vor allem 
hat es in jenen ungeheuren Scharen von Halbtalenten 
und Pseudokünstlern die Meinung erweckt, als sei ihr 
Kunstgestammel der Ausfluss ihrer Individualitäten und 
somit ohne alles weitere ein Kunstwerk.* Die Wirkung 
eines Kunstwerkes hängt gewiss von der individuellen Be- 
schaffenheit seines Urhebers ab, womit aber noch lange 
nicht behauptet werden kann, dass jede individuelle Kunst- 
äusserung auch ein Kunstwerk ist. Wer eine Individua- 
lität sein will, der zeigt schon an diesem Wollen, dass er 
keine ist, denn eine «Individualität» — unter der stets nur 
eine bedeutende verstanden werden kann — lüsst sich nicht 
durch den Willen, durch die bewusste Absicht herbei- 
führen oder erlernen. Sie ist ein freies, unbewusstes Ge- 
schenk der Natur.*" Individuell sein, heisst auch nicht, 
ziel- und planlos seinem persönlichen Denken und Em- 
pfinden folgen, als ein «Sicherwehern zum Universellen 
in der reinen Anschauung». Die Wirkung des Individuellen 
ist die Aufhebung der Schranken der Persönlichkeit, nicht 
das Beharren innerhalb derselben. «Wäre dem nicht so, 
so könnte es von keinem und nie verstanden werden, so 
wenig wie eine Persönlichkeit die andere je ganz zu ver- 
stehen mag. Aber freilich ist nur den starken Individua- 
litüten die Kraft verliehen, im Schauen, Fühlen und Ge- 
stalten sich über sich selbst zu erheben und im allgemeinen 
aufzugehen. Und die Menschheit ist andererseits so von 
Gewohnheiten und Vorurteilen verblendet, dass sie das 
gemeinsam Menschliche gar nicht erkennt, wenn es einmal 
im seltenen Falle im Kunstwerke zu Tage tritt. Jedes 

* Jlildebrand warnt vor dem Missbrauch, der mit dem Aus- 
druck • Individualität* und «künstlerische Persönlichkeit* getrieben 
wird. «Die Persönlichkeit des Künstlers, sagt er, ist nicht der 
Mensch, den wir am Biertisch oder sonst im Leben kennen, 
mag der noch so temperamentvoll und geistreich sein; die Per- 
sönlichkeit des Künstlers kommt nur in seinen Werken zum 
Ausdruck. Welche Motive er aufnimmt, wie er sie anpackt und 
verwertet, das ist seine künstlerische Persönlichkeit». 
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Kunstwerk ist ein vom Starken erkämpfter Sieg über das 
Persönliche, der zum Besten der Menschheit überhaupt 
erfochten wird. Wie das Individuelle im Allgemeinsamen 
sich verlierend, doch in demselben erhalten bleibt, das 
freilich erscheint als das Mysterium der Kunst. Nur im 
Bilde können wir es fassen : die Persönlichkeit vergleicht 
sich dem Gran Metall, das im Wasser aufgehend, doch 
dasselbe fürbt, sie vergleicht sich dem Instrumente das der 
auf ihm gespielten Melodie die besondere Klangfarbe ver- 
leiht — bei welch letzterem Vergleiche als der in Harmonie 
allverbindende Spielmann der Genius reinen Menschen. > ,5fr 
Wenn wir somit erkannt haben, dass die Individualität 
etwas wesentlich anderes ist, als der grösste Teil der 
Künstler sich darunter vorstellt, so bleibt sie deswegen 
doch das wichtigste Moment der Kunstbethätigung und 
führt zur Forderung, dass die Ausbildung des Künstlers 
vor allen Dingen hierauf Rücksicht zu nehmen hat. Die 
akademische Erziehung wie sie im allgemeinen üblich ist, 
geht aber darauf aus, «Künstler» heranzuzüchten, ohne 
die persönliche Note des Einzelnen zu beachten, das heisst 
ohne seiner Individualität freien Lauf zu lassen.* Daher 



* In seinen «Gedanken über Malerei» schreibt Koch: «Das 
Studium in den französischen und anderen europäischen Kunst- 
schulen ist ganz mechanisch: die meisten Maler bedienen sich 
selbst zu den elendesten Beiwerken, den Waffen, Stühlen, Ti- 
schen, Bänken der Natur. Das heisst, Tischler und andere Hand- 
werker müssen hierzu die Modelle machen; diese Modelle wer- 
den bemalt, vergoldet, sodass die sklavische Kopie danach oft 
höchst natürlich wird, wie wenn das die Hauptsache w5re. Hat 
ein solcher Maler seine Skizze entworfen, alsdann lusst er alle 
Figuren modellieren oder er modelliert sie selbst, wenn er darin 
Uebung hat; hierauf werden diese Puppen mit den Gewändern 
drapiert und in einen Kasten, der durch ein Loch von oben er- 
hellt ist, in die Reihe gestellt, wie die Komposition solche an- 
ordnet. Kein Finger, keine Zehe wird ohne Modell gemacht; 
daher zeichnen die meisten dieser Maler richtig und oft richti- 
ger als geistreiche Künstler; in den einzelnen Teilen sieht man 
die Natürlichkeit, aber das Ganze ist naturwidrig, weil es nicht 
durch den Geist der Kunst belebt ist. Von der Bildung der Fi- 
guren haben sie keinen anderen Begriff, als den der Glieder- 
mann ihr gibt.« (D. F. Strauss, Kleine Schriften, Leipzig 186*, 
p. 3 2 8.) 
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zeigt uns denn auch die neuere Künstlergeschichte, dass die 
Grossen der Kunst, in den weitaus meisten Fällen im Kampf 
mit der akademischen Erziehung lagen. «Bei deutschen Ma- 
lern — schreibt Knille — habe ich kaum je ein Oankgcfühl für 
ihre einstige alma mater bemerkt, wohl aber unzählige Male 
den Ausruf gehört: «Was ich bin, das bin ich trotz der Aka- 
demie geworden. p Im gleichen Sinne schreibt Max Lieber- 
mann : « Durch die vom Staate konzessionierte Kunst der Aka- 
demie, die sich im Laufe der Zeiten zu einer Art Kunstpolizei 
angewachsen hat ... ist es dahin gekommen, dass kein 
Künstler, der sich einigermassen respektiert, ein akade- 
mischer genannt werden will . . . Jetzt heisst akademisch r 
zopfig!» Derartige Verurteilungen der Akademien sind 
aber durchaus keine Erscheinungen der Neuzeit, denn 
schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts äusserte der Maler 
Joseph Hotfmann, der damals dreimal in der Konkurrenz 
über Cornelius siegte: «Die Akademien sind die Hydra, 
so bekämpft werden muss, ehe ein Anfang, ein neues 
Fundament zu einer bessern Kunst kann gelegt werden.» 
Das gleiche sagten Koch und Carstens.* Ist es wohl ein 
Wunder zu nennen, wenn man bedenkt, dass einst die 
«Weimarischen Kunstfreunde» und dann die «Akademie 
in München» den «Tod des Rhesus, nach Ilias X, 377 rl.» 
— «Aphrodite führt dem Paris die Helena zu, nach llias 
III, 38orf.» «Odysseus der den Kyklopen hinterlistig durch 
Wein besänftigt» etc. als Preisaufgaben stellten?** Auf 
diese Weise wurde der Geist der jungen Künstler klassisch 
«gedrillt» und der Flug der Phantasie gelahmt, sodass, als 
1804 die Aufgabe gestellt wurde, «.das Menschengeschlecht 
vom Element des Wassers bedrängt» nicht ein einziger 
reagierte. Aber nicht nur die Phantasie erlitt den Todes- 
stoss durch diese Aeusserlichkeit der formalen Klassizität, 
sondern auch das Naturgefühl. In den Jahren 18 1 2 und 
i3 hatte sich zum Unterricht im landschaftlichen Zeichnen 



* Carstens' Leben von Fernow. Hannover 1 S67, p. 241. 

** Noch i85o stellte die französische Akademie für den rö- 
mischen Preis das Thema «Auffindung der Zcnobia an den Ufern 
des Araxcs». 
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und Malen an der Akademie zu Berlin auch nicht ein 
Schüler gemeldet. Am 1. Februar 181 5 fand sich endlich 
einer ein, 1 8 1 6 zwei. 1817 drei, 1823 zehn und 1826 
nahmen von den vorhandenen 17 Schülern. i3 zum ersten 
Male an dem Unterricht nach der Natur teil «und wurden 
dieselben für die von Einem Hohen Ministerio gnädigst 
verliehenen 5o Rhtlr. frei beköstigt». 

Auch von der Dresdener Akademie berichtet uns Lud- 
wig Richter, der Schüler Andrian Zinggs: «Wir lagen 
in den Banden einer toten Manier wie alle Zinggianer, 
waren in einen Wust von Regeln und stereotvpen Formen 
und Formeln dermassen eingeschnürt, dass ein lebendiges 
Naturgefühl, die wahre, einfache Anschauung und Auf- 
fassung der Dinge sich garnicht regen, wenigstens nicht 
zum Ausdruck kommen konnten. Wir plagten und müh- 
ten uns ab, die schablonenmiissigen Formen der gezackten 
Eichenmanier und der gerundeten Lindenmanier, wie Zingg 
sagte, so einzuüben, dass wir dergleichen mit Leichtigkeit 
zeichnen konnten.» 

Gegen dieses Unwesen der akademischen Studienme- 
thode trat Philipp Otto Runge auf, der Künstlcrwerk- 
stütten im Sinne der Alten an Stelle der Akademien ge- 
setzt haben wollte: «Es ist nach meiner Ueberzeugung — 
so schreibt er — ausgemacht von keinem Nutzen, sondern 
gerade das Gegenteil, noch eine Akademie, wie die jetzigen 
sind zu errichten. Dies will ich gegen jeden behaupten, 
nur jetzt darüber weggehen. Hingegen, wie ich mir bei 
Euch (in Hamburg) das Ganze jetzt vorstelle, könnte jene 
Schule sehr in meinem Plan dienen und es wäre ohne 
von meiner Seite mit Ansprüchen aufzutreten eine Ver- 
bindung einzig in ihrer Art, mit den andern denkbar. Die 
Erfahrung zeigt uns, wie viele junge Menschen es gibt, 
die viel Talent, viele Fertigkeit und Wissenschaften haben 
und doch nichts anfangen können, weil sie nicht wissen, 
wozu sie diese Dinge haben. Nun denke ich, man soll 
solch zerstossenes Rohr nicht zerbrechen, sondern suchen, 
den glimmenden Docht anzublasen. Durch eine neue 
Schule, spüre ich schon, wird diese Art von Menschen 
eher vermehrt als vermindert werden. Nun ist es auch 
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ganz unzweifelhaft von Vorteil für einen solchen Anfänger, 
wenn er etwas, das ganz klein und bloss als Skizze be- 
handelt ist, gross zu zeichnen oder auszuführen bekommt, 
dergleichen ist halb beinahe eigene Arbeit. Dieses könnte 
dadurch bewerkstelligt werden, wenn ich, was ich an Sachen 
entwerfe, die ich nicht alle auszuführen im stände bin, 
durch solche ausführen Messe, die ich dann ganz genau 
kennte; auf diese Weise erhielt die Anstalt grosse Aehn- 
lichkeit mit den alten Schulen von Rarfael u. s. w. — und 
aus solchen Schulen allein ist es möglich, dass wieder 
Künstler entstehen und die anderen die nicht selbst zu 
etwas zu kommen im stände sind, werden auf eine für sie 
selbst sehr nützliche Weise Hände für den Einen. Will 
man mir einwenden, dass Männer, die schon als Künstler 
bekannt sind, zu stolz sein werden, um dazu die Hände 
zu bieten, so sage ich, dass ich aus Leuten, die ich in 
der Welt schon kenne, ihrer genug rinden will, die das 
mit Freuden annehmen werden, um sich dadurch von der 
elendesten Arbeit zu befreien.»* 59 

Gegenüber der Lehrweise wie sie früher zur Zeit der 
Künstlcrwerksiüttcn herrschte, macht sich heute ein be- 
sonders auffallender Unterschied geltend. Früher kam der 
lernende Maler in die «Lehre» d. h. in die Werkstatt eines 
Meisters, wo er eben sein «Handwerk» lernte; heute kommt 
er auf die Akademie, d. h. ins Atelier des Professors, der 
kraft seines Amtes erhaben steht über jedem Urteil. Die 
Erhabenheit und Unantasibarkeit des eigenen Urteils kann- 
ten die Alten nicht und dieses Moment allein schon gab 
dem Verhältnis des Lehrers zum Schüler ein ganz an- 
deres Gepräge. Wo wäre es wohl dem Meister einer 
solchen Werkstatt eingefallen, wie Mattai an der Dres- 
dener Akademie von den Schülern zu verlangen, dass sie 
nach Zeichnungen arbeiteten, die er nach Gips oder Ge- 
mälden anfertigte, «damit sie die Art und Weise seines 
Zeichnens und Wischens lernen». *«o 

Die heutigen Akademien haben auch das Handwerk- 
liche, was damals in den Lehrwerkstätten gepflegt wurde, 
bei Seite geworfen und doch ist gerade dies das Einzige 
was im Gebiet der Kunst lernbar ist. Pecht erklärt die 
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Akademien als ein für das Genie schüdliches Irrlicht. Er 
führt Cornelius, Overbeck, Feuerbach. Makart, Achen- 
bach. Schleich und Böcklin an, die nacheinander durch 
die Akademien vertrieben wurden.* Wenn Feuerbach trotz- 
dem den Kunstjüngern rät: ■ Besucht den akademischen 
Elementarunterricht», so thut er es nur deshalb, weil die- 
ser am billigsten kommt. «Wer dann unter Euch ein 
gottbegnadeter Flötenspieler ist, der bläst bei Zeiten die 
eigene Melodie; in der Schule lernt er nur den eintönigen 
Chorus.» Das ist aber heutzutage, bemerkte einst Moritz 
von Schwind, sehr schwer, «denn bis man weiss, dass 
man einen Schnabel hat, ist er vom vielen Anstossen schon 
ganz verbogen». Das heisst nichts anderes, als dass die 
Eigenart und Freiheit, welche die ersten Bedingungen für 
den echten Künstler sind, auf den Akademien unterdrückt 
werden. *' 

Dante Rossetti,*" der Lehrmeister Burnc Jones, sagte, 
dass die Antike dem jungen Künstler einen fertigen Stil 
gebe, ehe er gelernt habe, Buchstaben zu schreiben, und 

• Makart, Gabriel Max und Munkacsy wurden von den Aka- 
demien als talentlos entlassen. — Thoma wurde von der Akademie 
in Karlsruhe fortgejagt. Als später seine Kunst und sein Name 
zu höchster Anerkennung gelangten, da konnte sich anlässlich der 
grossen Thoma-Ausstellung in Heidelberg ein Karlsruher Akade- 
miker nicht enthalten zu sagen: «Wenn dieser Thoma bei uns 
in die 2. Malklasse aufgenommen werden wollte, er wurde fort- 
gejagt werden.» (RUttenauer, Maler-Poeten i4.)Als Caillebotte ein 
talentvoller französischer Maler im Jahre 1896 dem Luxembourg 
Museum seine Galerie mit Bildern von Mänet, Monet Renoir, 
Dcgas u. A. vermachte, da protestierten die akademischen Maler in 
corpore, gegen «das Eindringen einer Kunst, die schon an sich 
die Negierung jeder Lehrmethode sei».(W. Rundschau IV, Nr. 6.) 

**■ «Der grosse und ich, möchte sagen einzige Nutzen einer 
Akademie ist. Schüler auf diesen Weg (der vernünftigen Studien- 
methode) zu führen und eine Zeitlang auf demselben zu erhalten, 
nicht zu viele Eigenheiten zu dulden und die jungen Leute nicht 
glauben zu lassen, dass, was im allgemeinen für andere gut sei, 
sich für sie nicht eigne.» (Reynolds) Akadem. Reden 2S2. 

*** Er selbst kam Uber die Antiken Klasse nicht hinaus. «So- 
bald mir etwas als Pflicht auferlegt wird, sagte er zu seinem 
Bruder, ist auch meine Lust und Fähigkeit, die Sache zu thun. 
für immer dahin. Was ich thun soll, das gerade kann ich nicht.« 
/RUttenauer, Symbolische Kunst, 12. 1 38.) 
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dass es kein Wunder ist, wenn dann seine Werke matt 
und kraftlos hervorkommen. «Man lasse ihn zuerst sich 
selbst auf seine Weise ausdrücken, wenngleich der Satz, 
den er hervorbringe, hinkt, lasse ihn erst selbst seine 
Kräfte gebrauchen und, wenn er mit ihnen erst etwas an- 
zufangen weiss, dann mag er ein Jahr den Alten weihen, 
wenn er Zeit dazu hat. Dann wird er erkennen, wie die 
Alten ihre Kräfte genützt haben und wie sie mit ihnen die 
Schwierigkeiten überwunden haben, welche ihm selbst sich 
gegenüberstellten.» 

Die Weise in den Akademien, die Antike zum Stu- 
dium zu empfehlen, hat meistens den Zweck, im Künstler 
den Sinn und das Gefühl der Harmonie in den Massen 
zu erwecken. Dabei liegt aber der Wert der Antike nicht 
in der besonderen Form, nicht in eigentümlichen Lüngen- 
und Breitenverhältnissen, geraden Nasen und hohen Stir- 
nen, sondern lediglich in dem tiefen Erfassen der jeweili- 
gen Figur als Organismus, als lebendiges, abgerundetes 
Ganzes. «Der Geist, aus dem die antiken Kunstwerke 
hervorgegangen sind, ist nicht die Proportion, sondern das 
Lebendige, die stimmungsvolle Beobachtung der Natur, 
die immer auf das Wesentliche ausgeht.» (Stauffer-Bern.) 
Dieser Geist kann aber erst erkannt werden, nachdem er 
durch das Studium der Natur ein Teil und zwar der haupt- 
sächlichste Teil, unserer eigenen Persönlichkeit geworden 
ist. Ist dies nicht der Fall, so haben wir in der Antike 
nur die leere Hülle, vor der wir verständnislos stehen. 
Ueber die Wiener Akademie bemerkte Albert Hynais: 
«Hier habe ich mich nach der Antike gründlich gelang- 
weilt, da ich sie vor allem nicht verstanden habe. Man 
begreift sie erst in ihrer ganzen Schönheit, wenn man fleissig 
nach dem lebenden Modell gearbeitet hat.» 

Interessant ist Bastien-Lepage. «Mein Handwerk — 
sagte er — habe ich auf der Akademie gelernt, meine 
Kunst nicht. Du willst malen, was ist und man ladet 
dich ein, das unbekannte Ideal zu malen, die Bilder der 
alten Meister neu aufzuwärmen. Ich habe damals Zeich- 
nungen von Göttern und Göttinnen, Griechen und Römern 
hingeschmiert, Wesen, die ich nicht kannte, nicht verstand 



und die mir sehr gleichgiltig waren. Ich wiederholte mit 
Ermutigung, dass das vielleicht «grosse Kunst» sei, und 
fragte mich manchmal, ob mir nicht immer noch etwas 
akademisches in den Gliedern liegt. Ich behaupte nicht, 
dass man nur Alltägliches malen kann, aber wenn man 
Vergangenes malt, soll man es wenigstens menschlich 
darstellen, entsprechend dem, was man um sich sieht. 
Es wäre so leicht, auf den Akademien das Handwerk zu 
lehren, ohne immer von Michel Angelo, von RarTael, 
Murillo und Domenichino zu reden. Man würde dann 
später zu sich nach Hause, in die Bretagne, Gasgogne, 
nach Lothringen, in die Normandie zurückkehren, würde 
malen, was man um sich hat, und wollte man eines Mor- 
gens nach einer Lektüre Lust haben, den verlorenen Sohn 
oder Priamus zu Füssen des Achilles oder etwas ähnliches 
darzustellen, würde man auch solche Szenen nach seiner 
Art, ohne Museumsreminiscenzen, in der Umrahmung 
des Landes, mit den Modellen, die man um sich hat, vor- 
führen, als hätte sich das alte Drama gestern Abend er- 
eignet. Nur so kann die Kunst lebendig und schön sein.» 

Gegen die sogenannten «Komponierklassen« wird eben- 
falls scharf angekämpft. So schreibt Trübner «Der Kunst- 
unterricht kann immer nur darin bestehen, das künstlerische 
Können zu lehren.* Wird aber, wie in Deutschland, das 
Hauptgewicht auf die Komponierschulen (auch Meister- 
ateliers genannt) gelegt, und darauf, dass der Lehrer sich 
auf das gemeinverständliche Bildermalen und aufs Geld- 
verdienen versteht, so wird dadurch die Hauptsache, 
nämlich der Unterricht im künstlerischen Sinne vernach- 
lässigt und immer nur das zunächst gelehrt, was schnell 
wieder veraltet. >» Das sehulmässigc Komponieren bringt 
nicht nur keinen Vorteil, sondern in den meisten Fällen 



* «Die Akademie hat keinen andern Beruf als das Handwerk 
zu lehren ... sie soll Handwerker ausbilden, ob diese dann das 
Zeug haben Künstler zu werden, muss sie der Zukunft Uber- 
lassen». (Thiem. Kunstverständnis*. 20.) — «\ch kann Sie nicht 
nachdrücklich ,qenug vor dem Irnum warnen, als oh Sie in irgend 
einer Schule mehr als die Methode lernen könnten.» (Ruskin, 
Wege zur Kunst, III, 83). 
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direkten Schaden, sobald es sich um gestellte Aufgaben 
handelt. Das ist schon durch die Verschiedenartigkeit 
der künstlerischen Begabungen bedingt. Der eine incli- 
niert z. B. mehr zur Landschaft als zur Historie, der 
andere mehr zum Genre, zur Tiermalerei etc. als zum 
Portrait und ein Dritter wendet sein Interesse wiederum 
völlig den Gebilden seiner Phantasie zu. Eine gestellte 
Komponieraufgabc kann also im günstigsten Fall, nur für 
die eine dieser verschiedenartigen Interessensphären von 
Wert sein. Soll beispielsweise ein historisches Thema 
behandelt werden, so wird der für die Historienmalerei 
neigende Schüler, der Aufgabe seine ganze Sympathie zu- 
wenden können, während die andern, deren Begabungen 
nach entgegengesetzten Richtungen laufen, dem historischen 
Problem kalt gegenüberstehen. Es fehlt also hier schon 
von vornherein der für das künstlerische Schaffen not- 
wendige Faktor des Interesses, die innere Begeisterung, die 
persönliche Anteilnahme, die allein dem Werk den Stempel 
aufdrückt. Wird aber trotz dieses Mangels die Aufgabe 
gelöst, so ist es kein Wunder, wenn das Resultat ein Ge- 
zwungenes und Gekünsteltes ist, anstatt ein künstlerisches. 

Hans von Marees war einer der schroffsten Gegner 
der Akademieerziehung, in welcher er die stärksten Ge- 
fahren für das künstlerische Gestalten erblickte. Ebenso 
äusserte sich Fritz von Uhde, dem sich die Akademie 
auch nicht als das Feld erwies, auf dem seine grosse Be- 
gabung gedeihen konnte. Schon nach einem Jahr verliess 
er sie. Sein genialer Sinn fand sich mit dem Abzeichnen 
der Gipsformen nicht zurecht und das akademische Malen 
ermüdete ihn und liess ihn daran zweifeln, das zu leisten, 
was ihm als rechte Künstlerart erschien. 

Lenbach erblickt die Aufgabe der Akademien darin, «das 
weitere Umsichgreifen eines schönheitsverlassenen Natura- 
lismus zu verhüten». Nur — meint er — sind die Aka- 
demien unzweckmüssig organisiert und von der herrschenden 
Richtung angesteckt und wenn auch einzelne kräftige Ta- 
lente in ihnen eine Vorbildung erhalten die nicht ganz 
fruchtlos bleibt, so wird doch in den meisten Fallen durch 
die dort bestehenden Methoden nur ein Künstlerpoletariat 

'9 



Digitized by Google 



gezüchtet, das hernach bei der ungeheuren Konkurrenz 
elend verkümmert und statt Werke zu schaffen, die einem 
wahrhaften Bedürfnis entsprechen, nur Ware liefern für 
die unglückseligen Kunstmürkte unserer Ausstellungen... 
Es könnten aber die Akademien sich grosse Verdienste er- 
werben, wenn sie die Resultate unserer Forschungen in 
Betreff «rationeller Malverfahren» sich aneigneten und den 
Schülern überlieferten. Ks müsste dies aber, wie der 
ganze Unterricht überhaupt, immer mit dem Hinblick auf 
ein zu schaffendes Kunstwerk, nicht als blosse leere Theorie 
geschehen, sodass schon der Anfänger dazu angehalten würde, 
zu lernen, Bilder zu malen im Sinne der wahren Kunst. . . 
Der Schüler soll so früh als möglich dazu angehalten 
werden, irgend etwas zu produzieren, was einen realen, 
praktischen Zweck erfüllt und wäre es nur einen hand- 
werklichen oder dekorativen, wenn die geistige Begabung 
zum Schaffen eines freien Kunstwerkes nicht ausreicht . . . 
In den Staatsanstalten soll der junge Mann so vorbereitet 
werden, dass wenn er hinauskommt, er sich zu helfen 
weiss und Brauchbares schaffen kann. Die Werkstätte 
muss die Grundlage werden, ob sich nun der junge Mann 
nur zum Kunsthandwerker oder zur höheren Kunst ent- 
wickelt . . . Wenn dieses alles berücksichtigt wird, wenn 
der junge Mann zum Praktischen erzogen wird, so kann 
er nicht verkommen, wie in München, wo 2000 Maler 
und darunter sehr viele Talente sind, dass man Auftrüge, 
wie z. B. die Dekorationen für die Wagnervorstellungen 
nach Wien und Coburg vergeben muss. Darum erscheint 
mir unser Unterricht an den Lehranstalten für die Kunst 
zu theoretisch, er ist sehr oft mit dem Schwimmunterricht 
auf dem Lande zu vergleichen. Der Lernende wird jahre- 
lang theoretisch mit allen Regeln der Schwimmkunst, mit 
dem spezitischen Gewichte u. s. w. vertraut gemacht und 
wenn er dann nach jahrelangem Studium ins Wasser ge- 
worfen wird — ertrinkt der Aermste.» Eine ganz andere 
Aurfassung vom Wert der Akademie bekundet Anton von 
Werner. Er sagt: «Die künstlerischen grundlegenden 
Studien können weder in einem Privat-Atelier, noch 
autodidaktisch anders oder besser betrieben werden, als 
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auf einer Kunstakademie, nur vielleicht etwas einseitiger, 
weil die Akademie ihren Schülern eine Reihe von Studien- 
einrichtungen in einem Umfange bietet, wie es die Werk- 
statt eines einzelnen Künstlers gar nicht kann . . . Wenn 
der junge Künstler in einem akademischen Atelier als 
selbständig Schaffender eintritt, so soll er die eigentlichen, 
grundlegenden Studien hinter sich haben und die Fähigkeit 
besitzen, selbständig zu schaffen. Dafür Gelegenheit, vor 
allem einen eigenen Raum zu haben, ist der grösste Vorteil 
welchen die moderne Akademie ihm bieten kann, während 
der Unterricht, da ja seine Individualität sich frei ent- 
wickeln soll, als solcher eigentlich etwas zurücktritt». Wie 
kann sich aber, muss man fragen, die Individualität eines im 
modernen Leben, in modernen Anschauungen erzogenen 
jungen Menschen «frei entwickeln» wenn Herr von Werner 
bei jeder Gelegenheit seinen Schülern erzählt, dass die 
moderne Kunst auf den verschiedensten Gebieten des 
künstlerischen Schaffens völlig unfruchtbar sei, wenn er 
versucht die moderne Landschaftsmalerei mit dem Hinweis 
auf Claude und Ruysdael, die moderne Monumentalmaleret 
mit Schnorr von Carolsfeld und Cornelius abzuthun und die 
moderne Bildnismalerei als « Portraitschinderei» bezeichnet? 

Das schärfste Urteil fällt Fiedler: «Verwüstend wirkt 
vor allem der akademische Unterricht; hier tritt die Mittel- 
mässigkeit mit der Anmassung einer öffentlich anerkannten 
Bedeutung auf; die grössten Verirrungcn werden einer 
noch unverdorbenen Jugend als nachahmenswerte Leist- 
ungen derer entgegengehalten, die zu Meistern und Leh- 
rern berufen sind. Wenn uns das Selbstvertrauen fehlt, 
um der eigenen Einsicht einen höheren Wert beizulegen, 
als den Beispielen und den ihm entgegentretenden Mein- 
ungen, oder wer den Mut nicht hat, alles aufs Spiel zu 
setzen, wenn es ihm nur gelingt, sein besseres Teil zu 
retten, der ist verloren. Ungezählte, gesunde Begabungen 
gehen zu Grunde, indem sie auf die breit getretenen Wege 
geleitet werden, die zu äusseren Erfolgen und zu öffent- 
licher Anerkennung führen.«* 



* Hermann Grimm spricht den Akademien nur einen zufäll- 
igen Nutzen zu «allein dieser ist ein so unnötiger, leicht ent- 



PHOTOGRAPHIE UND SPIEGEL. 

Die Photographie spielt in der Malerei eine grosse 
Rolle. Manchen Künstlern gab dies zu der Befürchtung 
Anlass, als werde damit die Malerei zum Trabanten der 
Wissenschaft degradiert. «Ü deutsche Kunst — rief Karl 
Stauffer — was ist aus dir geworden ! Dein edles Haupt, 
den Sitz so wunderbarer, herrlicher Gedanken, haben sie 
ausgehöhlt und das köstliche Hirn an die Wand ge- 
schmissen, wo es noch klebt. Deine blauen Augen, die 
Spiegelfenster deiner Seele, haben sie dir ausgestochen 
und den Hunden vorgeworfen zum Frass, in die leeren 
Höhlen haben sie dann eine Maschine eingesetzt, die sie 
Momentapparat nennen und, Vater vergieb ihnen, womit 
sie glaubten, die Sterne reichlich ersetzt zu haben, welche 
du vom Himmel brachtest in deiner Barmherzigkeit, um 
unsere Finsternis ein wenig damit zu erleuchten.»* 14 

Stautfer's Worte lassen die Benutzung des photogra- 
phischen Apparates so erscheinen, als ob damit das na- 
türliche Sehen sowohl, wie die direkte Benutzung der 
Natur ausser Dienst gesetzt sei. Das ist nun nicht der 
Fall, obwohl viele Künstler zu ihrem Nachteil einen der- 
artigen Gebrauch davon machen. Vernunft und künst- 
lerische Gesinnung bewahren aber vor solchem Missbrauch. 
Das sehen wir z. B. an Lenbach, der sogar einen aus- 
giebigen Gebrauch vom Apparat macht, ohne dass seine 
Bilder auch nur den geringsten störenden Eindruck 



behrlicher, der Schaden dagegen ein so ungeheurer, dass eine 
endliche Aufklärung in diesem Punkt dringend zu wünschen 
ist.» (Grimm, Ueb. K. u. K. I. 94). — Auch' Geheimrath Bode 
hat sich in einem Aufsatz im «Pan» gegen die akademische Er- 
ziehung, speziell gegen die in Berlin gehandhabte ausgesprochen. 
— eich vermag, schreibt Lichtwark, zwischen 1800 und 1870 nicht 
einen einzigen Maler nachzuweisen, dessen natürliche Farbenem- 
pfindung nicht auf der Akademie oder durch akademische Einflüsse 
vernichtet oder doch verdorben wurde und wo immer eine kolo- 
ristische Leistung vorliegt, geschah sie ausserhalb des akade- 
mischen Zusammenhanges oder im Gegensatz dazu.» (Lichtwark 
Erziehung des Farbensinnes, 52.) 
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machen.* Die Photographien dienen ihm eben ausschliess- 
lich als Ergänzungs- und Verstärkungsmittel der Erinner- 
ungsbilder, nicht aber als unmittelbare Vorlage. Dies ver- 
hindert schon der ganze Charakter des photographischen 
Bildes, indem die Platte «die objektiven Lichtwerte der 
verschiedenen Farben in anderer Weise abgleicht, als der 
menschliche Sehverstand. Dazu kommt noch, dass die 
photographische Platte keine subjektiven Kontraste empfin- 
det und dass das einfache photographische Bild ein ein- 
äugiges ist.< 3, 3 Ebenso schädlich wie dieser Mangel, gegen- 
über der Subjektivität des binokularen Gesichtssinnes, ist 
das «Zuviel» der Photographie, die keine Trennung machen 
kann, zwischen dem künstlerisch Wesentlichen und Un- 
wesentlichen der Erscheinungen. «Maler, die nach Photo- 
graphien arbeiten, nehmen daher vieles in ihre Malerei 
auf, das gegen alles Künstlerische und gegen die Natur 
ist ; denn die Photographie gibt nichts treu in der Er- 
scheinung wieder; sie hebt unwesentliche, kleinliche Ge- 
schichten hervor und lusst die Gesamtform fast verschwin- 
den; sie gibt den Schatten schwarz und undurchsichtig 
und warme Töne diesem gleich. Da gewöhnlich im Sonnen- 
schein photographiert wird, so ist von Lokaltönen, von 
Weichheit, Breite und Einheit und gar von Harmonie 
nicht die Rede.» Diese Aeusserung ßöcklins datiert aus 
dem Jahre i8tiq und ist, gegenüber den heutigen Fort- 
schritten, nicht mehr stichhaltig. Aber so vollkommen die 
Photographie auch hergestellt werden kann, ein Hilfs- 
mittel für die Kunst bietet sie nur unter ganz bestimmten 
Bedingungen, denn die gleichwertige Betonung sämtlicher 
Erscheinungsformen, ihre Unemptindlichkeit gegen objek- 
tive und subjektive Farbenwerte, hängt ihr auch heute 
noch als empfindsamer Mangel an. Sie kann, infolge der 
Objektivität und ungemeinen Scharfe, mit der sie die Ein- 
drücke wiedergibt, lediglich als Korrektur- und Kontrolmittel 
benutzt werden, was umso wichtiger ist, als es dem Künstler 

* Vergl. den Abschnitt «Portrait-). — Vischer, d. Schöne u. 
die Kunst, p. 25t. 252. — Lange, Wesen d. Kunst. 1, p. 234 — 36. 
II, 232. 329. 
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jederzeit zur Verfügung steht. Als solches betrachtet, kann 
sie auch die Beobachtungsgabe schürfen. Hier kommt 
namentlich der Momentapparat in Frage. Wir wissen, dass 
Menzel und Liebermann, wenn sie auch für ihr Gemälde 
dieses Hilfsmittel verschmähten, zur «Uebung» nach Mo- 
mentaufnahmen zeichneten. Dadurch wurden sie über 
vieles an den Erscheinungen aufgeklärt, was dem Auge 
trotz aller Intensität der Beobachtung entgehen muss. 
Wenn auch vom rein künstlerischen Gesichtspunkt aus, 
eine photographisch treue Wiedergabc der Natur im 
Kunstwerk ein Unsinn ist, so wird doch durch die Photo- 
graphie das Wissen bereichert und eine gründlichere Kennt- 
nis erzielt, als sie uns bloss durch das Auge zu Teil wird. 
Wie trüge und ungenau unsere Sehorgane arbeiten, davon 
hat uns überhaupt erst die Momentaufnahme überzeugt. 

Raffaels; schreibt über die Erfahrungen, die er mit 
dem Apparat machte: «Ich hatte mir in den Kopf gesetzt, 
Maler zu werden. Man Hess mir Unterricht geben und 
ich arbeitete tüchtig nach der Natur. Dann bekam ich zu 
einer Reise eine Camera geschenkt. Zuerst liess ich sie 
unbenutzt. Aber weil es gar zu viele Motive gab, die ich 
mir nicht entgehen lassen wollte, machte ich ein paar 
Aufnahmen. Und dann immer mehr und mehr. Es schien 
mir Zeitvergeudung zu sein, das alles mühselig mit der 
Hand auf Papier zu bringen, was mein Apparat doch viel 
rascher und genauer liefern konnte. — Als ich mit der 
Uebermalung der Zeichnung anfing, die nach der photo- 
graphischen Aufnahme hergestellt (gepaust) war, merkte 
ich ein starkes Hindernis: Ich widmete derselben nicht 
mehr die Aufmerksamkeit wie früher, weil der Anfang 
der Arbeit nicht mehr mühselig mit der Hand gemacht 
worden war. Auch für die Farbengebung wünschte ich 
mir ein mechanischss Hilfsmittel, aber die Farbenphoto- 
graphie war noch nicht erfunden. Glücklicherweise war 
für mich zum Umsatteln noch Zeit. Die Erleichterung 
hatte mir also Ueberdruss an dieserThütigkeit geschaffen.^ 1 * 

Eine solche Verwendung der Photographie, die jeder 
künstlerischen Absicht entgegenlauft, wird heutzutage nur 
noch vom Dilettantismus schlimmster Art geübt. Die 
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Kunst hat damit nichts zu schaffen. Schultze-Naumburg 
sagt aus: Die Verwendung der Photographie lässt von 
Tag zu Tag nach und ich wüsste verschwindend wenig 
feine Künstler, die sie zu ihren Bildern benützen. Denn 
zum ersten sagt uns beim Malen, wo es nur auf den Ton- 
eindruck ankommt, die farblose Photographie rein gar 
nichts und ist erst die farbige da, so wird die subjektive 
Farbenempfindung noch allein lür die Kunst von Wert 
sein. 3|:i Auch rein zeichnerisch hält er sie für nicht be- 
deutungsvoll und befürwortet nur das Zeichnen nach der 
Natur. Dass dieses die Grundlage des Studiums sein und 
bleiben muss ist natürlich, doch ist nicht erklärlich, wa- 
rum ein nebenbei betriebenes zeichnerisches Studium nach 
Momentbildern, im Sinne Menzels und Liebermanns un- 
vorteilhaft und zwecklos sein soll. 

Als Kontrolle des Bildwerkes in allen seinen Entsteh- 
ungsphasen dient auch der Spiegel, der sogar zu den 
wichtigsten Hülfsmitteln des bildenden Künstlers gezählt 
wird. «Gerade weil der Spiegel alles umgekehrt zeigt führt 
er um so besser auf die richtige (beidäugige; Konturen- 
und Farbenperspektive hin." 3> 6 Lionardo sagte schon von 
ihm: Willst du sehen, ob deine Malerei in ihrem ganzen 
Gesamteindruck mit dem nach der Natur gemalten Gegen- 
stand übereinstimmt, so habe einen Spiegel bei der Hand, 
spiegle darin den lebendigen Gegenstand und stelle dies 
Spiegelbild neben dein Bild zum Vergleich. Merke wohl 
auf. ob diese beiden Abbilder des Gegenstandes Achnlich- 
keit mit einander zeigen. Und man soll vor allem anderen 
den Spiegel und zwar den Flachspiegel, zu seinem Lehrer 
nehmen, weil sich auf seiner Fläche die Dinge in vielerlei 
Beziehung ähnlich darstellen, wie im gemalten Bilde. Du 
siehst nämlich das auf eine Fläche gemalte Bild Dinge 
zeigen, die erhaben aussehen; der Spiegel bewirkt auf 
einer Fläche das Nämliche. Das Bild ist eine einzige Fläche, 
und der Spiegel desgleichen. Das Bild ist nicht greifbar, 
insofern man das, was rund und losgelöst scheint, nicht 
mit den Händen umgreifen kann, beim Spiegel ist das- 
selbe. Spiegel und Bild zeigen das Abbild der Dinge, 
indem sie es mit Schatten- und Lichtwirkung umgeben ; 



in beiden scheint das Abbild weit jenseits der Flüche zu 
stehen. Und wenn du nun also einsiehst, dass der Spiegel 
dir die in ihm enthaltenen Dinge vermöge der Umrisse 
(oder Zeichnung: und der Schatten und Lichter wie frei- 
stehende vorkommen lüsst, und wenn 'ausserdem dir in 
deinen Farben kraftigere Schattentiefen und hellere Lichter 
zu Gebote stehen, als der Spiegel besitzt, so wirst du 
sicherlich, wofern du diese Farben nur gut zusammenzu- 
stellen verstehst, zu bewirken vermögen, dass sich auch 
dein Bild wie eine wirkliche natürliche, in einem grossen 
Spiegel gesehene Sache ausnehmen 

Der Spiegel dient also als Kontrollapparat der bild- 
lichen Darstellung, denn die Naturerscheinungen werden 
selbst von dem durch die Ausübung der Kunst geschärften 
Sinne nicht immer in ihrer reinen Selbständigkeit aufge- 
fasst, indem im Verlauf der Darstellung sich immer mehr 
oder weniger gewisse subjektive Neigungen und Gewohn- 
heiten dabei geltend machen, welche die Wahrheit, dem 
Darsteller unbemerkbar, beeinträchtigen, wie sehr er sich 
auch vor dergleichen Abweichungen zu hüten bemüht ist.« 
(Ungcr.- 
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DIE PSYCHOLOGISCHEN' BEDINGUNGEN DES 
KÜNSTLERISCHEN SCHAFFENS. 



DAS MALEN. 

VON GIOVANNI SEGANTINl (M ALOJA IM I NGADlNj. 

Jene Wahrheit, die ausser uns steht und bleibt, ist 
nicht Kunst; sie hat und kann keinerlei Kunstwert haben: 
sie ist und kann nichts anderes sein als blinde Naturnach- 
ahmung, daher einfache Wiedergabe in der Materie. Doch 
die Materie muss vom Gedanken durcharbeitet sein, um 
sich auf die Stufe einer dauerhaften Kunstform emporzu- 
schwingen. 

Die Kunst muss dem Geiste des Eingeweihten neue 
Empfindungen offenbaren : die Kunst, die den Beobachter 
gleichgiltig lässt, hat keine Daseinsberechtigung. Die Sug- 
gestibilität eines Kunstwerkes steht im Verhältnis zur Kraft, 
mit der es vom Künstler im Momente der Konzeption 
empfunden wurde, und diese im Verhältnis zur Fein- 
heit, ich möchte sagen : Reinheit seiner Sinne. Dank ihrer 
prägen sich die leichtesten und flüchtigsten Eindrücke sei- 
nem Gehirne intensiver und sicherer ein und bewegen, 
befruchten so den überlegenen Geist, der sie zu einem 
Ganzen zusammenfügt: hier findet nun die Arbeit statt, 
die das künstlerische Ideal in lebendige Form umsetzt. 

Um diese ideale Vision während der Ausführung des 
Kunstwerkes zu erhalten, muss der Künstler all seine Kräfte 
ins Treffen führen, damit die ursprüngliche Energie fort- 
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bestehe; alles muss eine Vibration seiner Nerven sein, da- 
hin gerichtet, das Feuer zu nähren, das Bild durch stete 
Heraufbeschwörung lebendig zu erhalten, damit der Ge- 
danke nicht zerfliesse oder abschweife, der Gedanke, der 
auf der Leinwand Form und Leben annehmen und das 
Kunstwerk schaffen soll, das geistig individuell und kör- 
perlich wahr sein wird; nicht von jener üusserlichen, 
oberflächlichen oder konventionellen Wahrheit, die das 
Gepräge der gewöhnlichen Kunst ist, sondern von jener, 
die, alle Schranken der Linien- und Farbenoberflächlich- 
keit überschreitend, der Form Leben und der Farbe Licht 
zu verleihen weiss. 

Wir sehen also: Hier ist die Natur! Sie tritt in die 
Seele ein und hat an dem Gedanken teil. Der Pinsel gleitet 
über die Leinwand und gehorcht ; er zeigt das Beben der 
Finger, in welchen sich alle Nervenschwingungen sam- 
meln; es entstehen die Dinge, Tiere, Personen und neh- 
men bis in die kleinsten Teile Form, Leben, Licht an. 
Das heilige Feuer der Kunst lebt im Künstler und erhält 
ihn in einer Geistesspannung, jener Bewegung, die er seinem 
Werke mitteilt. Durch diese Bewegung verschwindet die 
mechanische, ermüdende Arbeit des Künstlers, und das 
vollkommene, aus einem Stück gegossene, lebendige, reich 
empfundene Kunstwerk, ersteht: Es ist die Inkarnation des 
Geistes in der Materie, es ist Schöptung. 

Der Schauplatz erhellt sich, die Flächen weichen, die 
Figuren bewegen sich, gewinnen Leben; die fieberhafte 
Leidenschaft, die der Künstler empfand, strahlt aus seinem 
Werke und teilt dem Beobachter die gleiche Bewegung 
mit : alles lebt in wahrem, empfundenem, zuckendem 
Leben. 

Dies sollte das Ideal sein, das jeder Künstler in sich 
zu suchen hätte, das jedem nicht alltäglichen Kunstwerke, 
das Gepräge geben sollte. Gewiss werden nicht alle ihrem 
eigenen Werke einen gleichen Grad von Sensibilität ver- 
leihen können. Ich sagte es bereits: Dies entsteht im 
Verhältnis zur Tüchtigkeit und Fähigkeit der Seele und 
Empfindsamkeit der Nerven, welche jener die Empfindung 
vermitteln und erhalten. 
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Der Instinkt, die Kraft, der Wille, die von dem in 
der Seele gezeugten Gedanken besiegt werden, gehorchen 
und handeln in ihrem Sinne; so beginnen wir, indem wir 
ein Kunstwerk schaffen, unsere Seele, und manchmal auch 
die der anderen, zu veredeln und zu vervollkommnen. 



DAS PROBLEM DES KÜNSTLERISCHEN SCHAFFENS. 

Die Frage nach dem Entstehen des Kunstwerkes, im 
Geiste des Künstlers, gehört zu einem jener Probleme 
deren Lösung noch in weiter Ferne steht. Viel wurde 
schon von scharfsinnigen Denkern, mehr noch von geist- 
reichen Leuten darüber gedacht und geschrieben, ohne, 
dass das Wesentliche der Frage mehr als flüchtig gestreift 
werden konnte. " Alle bisherigen Bemühungen führten zu 
Untersuchungen über die «Entwicklung» des Kunstwerkes, 
über den Verlauf der sichtbaren Gestaltung der im Geiste 
des Künstlers aufgetauchten Vorstellung. Dem Entstehen 
dieser Vorstellung, dem Grunde, warum und wie sich zu 
einer bestimmten Zeit gewisse Elemente der künstlerischen 
Schöpfung zu einer lebendigen, einheitlichen Vorstellung 
zusammenfanden, versuchte man wohl auf dem Wege der 
Spekulation näher zu kommen. Was man aber damit er- 
reichte, war nur ein Spiel mit mehr oder weniger will- 
kürlichen Begriffen. Man vergass vor Allem, dass Absicht 
und Wille, wie überhaupt jede bewusste psychische 
Funktion, mit dem Entstehen der künstlerischen Schöpf- 
ung, mit jenem Zusammenschiessen verschiedener Elemente 
zur lebendigen Einheit, nichts zu scharfen haben, sondern 
nur dem allmählichen Gestaltungsprozess, bis zur sicht- 
baren Vollendung in der Materie dienlich sein können. " 



• «Wahrhaft lächerlich aber wirkt es, wenn nun gar ein 
Nichtkünstlcr, etwa ein Professor der Philosophie, mit" tiefem 
wissenschaftlichem Ernsre den Prozess des künstlerischen Schaffens 
analysiert und demonstriert. Ein solcher gleicht einem närrischen 
Uhrmacher, der den Mechanismus seines Automaten für den 
Organismus eines Menschen hält.» (Grosse, Studien, p. 67.) 

** 'Aus dem Verstand geschaffen wird nichts in der Kunst 
wohl aber mit und unter ihm ausgeführt.» (Böcklin.) — «Das 



Daher richtete sich auch das Augenmerk derartiger Speku- 
lationen lediglich auf die einzelnen Elemente, auf die 
klaren Bewusstseinszustünde, anstatt auf ihre eigentüm- 
liche Verbindung zu einem absolut neuen Ganzen. Dieser 
Vorgang, den wir als produktiven Zustand, als künstle- 
rische Inspiration bezeichnen, wird so lange einer Analyst 
widerstehen, bis die Krage nach dem Zustandekommen 
des Bewusstseins überhaupt, ihre Beantwortung gefunden 
haben wird. 

Die Unmöglichkeit einer analytischen Klärung des 
produktiven Zustandes oder Schöpfungsaktes ist also nur 
natürlich. Sie ist einerseits die Folge unseres mangel- 
haften Wissens über das Grundproblcm der Psyche im 
allgemeinen und andererseits ist sie auch dadurch bedingt, 
dass es für den Schöpfungsakt keinerlei Analogieen gibt, 
da ein Vergleich mit andern Arten von Hervorbringung 
ausgeschlossen ist. 

Wenn Lange das künstlerische Schaffen als einen 
durchaus bewussten Zustand bezeichnet, und als Beweis 
dalür, das ausgesprochene Bedürfnis vieler grosser 
Künstler nach begrifflicher Formulierung der Gesetze 
ihrer Thätigkeit anführt, so scheint mir hier eine Ver- 
wechslung des eigentlichen Schöpfungsaktes mit dem sich 
hieran anschliessenden Gestaltungsprozess vorzuliegen. 
Lange sagt z. B. in seinem «Wesen der Kunst» : Man 
denke an Leonardo, Dürer, Goethe, Schiller, Hildebrand, 
Klinger u. s. w. Soll man wirklich annehmen, dass diese 
Künstler beim Niederschreiben ihrer Gedanken über Kunst 
vollkommen bewusst, dagegen beim Scharfen ihrer Kunst- 
werke in einem Zustande traumhafter Unbewusstheit ge- 
wesen waren ? — Gewiss soll man dies annehmen, denn 
was diese Künstler über die Gesetze ihrer Kunst und ihres 
Schaffens begrifflich formuliert und niedergeschrieben 
haben, das bezieht sich gar nicht auf den «Höhepunkt 



reflektierende Denken verdirbt oft die «geniale Schöpfungskraft; 
die genialen Gedanken müssen von selbst kommen und nach 
ihren Wahlverwandtschaften xusammenschiessen.» ; Meyer, Genie 
u. Talent). 
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ihrer schöpferischen Thütigkeit«, sondern auf den bewussten 
geistigen Prozess, in dessen Verlauf ihre im Geiste stehende 
Schöpfung Gestalt verliehen erhiilt. Noch kein Künstlei 
hat über die Entstehung, über das primärste Auftreten 
einer künstlerischen Idee, Auskunft zu geben vermocht. 
Die begrifflichen Formulierungen begannen stets erst dann, 
wenn eine Idee schon bildlich vor dem geistigen Auge 
stand. Wo aber einmal der Versuch des Nachdenkens 
über die Frage nach dem Zustandekommen künstlerischer 
Schöpfungen gemacht wurde, da findet sich gerade das 
Gegenteil von Lange's Behauptung bestätigt. 

Hans Thoma aussen sich z. B., indem er ein ahes 
ihm lieb gewordenes Thema variiert : 
«O Ramses, weiser König, 
l : eber Kunst zu sagen weiss ich wenig: 
Als Kind auf Schiefertafel und Papier 
Durch Krixeln und Kraxeln bracht ich manches herlür, 
Der Nachbar es Gewurstel und Unsinn nannte, 
Ich selber auch nicht viel darin erkannte. 
Doch schien's mir wohl, nur wusst ich nicht was: 
Ich lief zur Mutter, die liebe, die sagie mir das: 
Dass ein Pferd es sei, ein Haus, ein greuliches Tier, 
Der Mann davor fiele um vor Schrecken schier. 
Ganz ähnlich hab ich's durch all die Jahre getrieben, 
Gar mancher nannt's grässlieh, ein andrer ist stehen geblieben 
Vor den Tafeln, die ich mit Formen und Farben gefüllt. 
Man fragte gar oft, welch Geheimnis hinein ich gehüllt ? 
Und kommen die Fragen: wozu, warum und was? 
In Verlegenheit sagt' ich wohl öfter: es ist ja nur Spass.» 

An einer anderen Stelle bemerkt er : «Wie ich zu den 
Ideen für meine Bilder gelange, kann ich nicht sagen, — sie 
scheinen mir in der Luft zu hängen und auf der Strasse 
zu liegen — und ich brauche sie mir nur zu nehmen, — 
ich habe über diese Frage noch nie nachgedacht.» 

Auf die gleiche Frage antwortet Gabriel Max, indem 
er den Tristan zitiert: 

• O König, das kann ich Dir nicht sagen, 

Und was Du frSgst, das kannst Du nie erfahren.» 

Schultze-Naumburg, bei dem sich der Drang nach 
«begrifflicher Formulierung seiner Thütigkeit» in ausserge- 
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wohnlicher Weise bemerkbar macht, halt es für praktisch 
total unnötig, dass der Maler den Schaffensprozcss analy- 
siert, denn «er kann ihn ja doch nicht willkürlich hervor- 
rufen, da es unwillkürliche psycho-physiologische Vor- 
gänge sind, deren Intensität sich nach der Begabung 
richtet. * 

Ueber die Art und Weise, wie sich durch die pro- 
duktive Tätigkeit des Künstlers ein «Bild» gestaltet und 
zwar ein Bild, das um die Persönlichkeit des Künstlers 
bereichert ist, kann keine Auskunft gegeben werden. 
Dieser Vorgang ist ebenso unbegreiflich wie der Schöpf- 
ungsakt der Natur. «Wir wissen nur, dass sich viele 
Natureindrücke, die im Gedächtnis aufgespeichert sind, 
zu einer subjektiven Naturanschauung verdichten, die nun 
bei gewissen Anlässen innerlich geschautc Bildvorstellungen 
erzeugt. » (Schultze-Naumburg). * 

Feuerbach hat es oft ausgesprochen, dass alle seine 
Werke aus der Verschmelzung irgend einer seelischen 
Veranlassung mit einer zufälligen Anschauung entstanden 
seien.?«" Nach seiner eigenen Erzählung gab ihm eine mit 
wilden Rosen überrankte Mauer aul dem Weg zwischen 
Baden-Baden und Lichtenthal, die erste Anregung zu 
seinem «Hahs am Brunnetu. SM Als er in Rom in die 

* »Das Kunstwerk, sagt Knille, entsteht durch krystallinisches 
Zusammenschlössen von Beobachtungen, Vorstellungen und Em- 
pfindungen und bedingt einen Läuterungsprozess, der sich aus 
weiser Arbeitsteilung von Kopf und Hand ergeben muss.» — 
«Eass sprechen erst das Herz — Drauf prüfen den Verstand — 
End dann nimm frisch und froh — Den Pinsel in die Hand.» 
(Hans Volkmann.) 

* «Der Maler sieht und lebt mit den Augen. In ihm klingt 
irgend etwas, das verbindet sich mit den Formen und Farben, 
belebt das Angeschaute und wird dadurch zu etwas Bestimmtem.» 
(Böcklin.) Floerke p. 5z. — Böcklin's Bilder entstanden aus 
innerem Anlass, aus intensiver Seelenerregung. Seine «Via Mala* 
ist nur der Ausdruck eines Angstgefühls, das ihn Überkam, als 
er von Italien aus zu Fuss durch jene furchtbare Felsenschlucht 
wanderte. Em nun dieser Stimmung den prSgnantesten, unzwei- 
deutigsten Ausdruck zu geben, verband er die Schlucht mit der 
Teufelsbrücke über welche die Wanderer fliehen vordem Drachen, 
der beutegierig seinen Hals aus der Höhle streckt. (Floerke p. 28.) 
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Dichtungen Dante's vertieft war, sah er auf einem Spazier- 
gang einige Römerinnen in einem Garten wandeln. Sofort 
entstand das Bild «Dante im Garten wandelnd, sprechend 
mit edlen, schönen Frauen».*« 

Hier entstand also das Kunstwerk, «wenn eine vor- 
handene Stimmung in einer Anschauung ein Mittel zu 
ihrer Gestaltung fand) . Ebensogut kann aber auch der 
umgekehrte Weg zum Zustandekommen einer künstlerischen 
Schöpfung führen, indem gewisse, im Gedächtnis lebendig 
aufbewahrte Gesichtseindrücke, plötzlich von einer Stim- 
mung ergriffen werden. Feuerbach sagt einmal, dass er 
flüchtige Eindrücke von Gestalten, Handlungen und Be- 
wegungen oft Jahre hindurch in sich herumgetragen habe, 
che sie Verwendung fanden. !<58 

In beiden Fällen sehen wir, dass die Konzipierung 
des Kunstwerkes durch ganz bestimmte Veranlassungen 
entstand. Nun sehen wir aber auch, dass solche Veran- 
lassungen keineswegs absolut notwendige Bedingungen für 
die künstlerische Schöpfung sind. Sein «Urteil des Paris» 
bezeichnet Feuerbach z. B. als »einen plötzlichen Einfall, 
geschichts- und absichtslos, ohne mühseliges Studium, wie 
aus der Pistole geschossen , aus seinem Kopf auf die 
Leinwand geflossen».' Er nannte es das direkte Gegen- 
stück zu seinem Medeenbilde, welches als Endresultat 
einer langen Gedanken- und Versuchsreihe, eine sechs- 
jährige Entwicklungsgeschichte aufzuweisen hat. Als er 
dieses Bild begann, schrieb er: «Ich bin in Arbeit zu 
einem grossen Bilde, welches ich bereits seit sechs Jahren 
in der Seele trage und das sich durch verschiedene 
Perioden des Daseins in meinem Kopfe allmählich bis 
zur Reife hindurchgearbeitet hat, nachdem es eine Reihe 
von Skizzen in Kreide, Aquarell und Oel passiert hat.»- 
Fast ebenso erging es mit der «Iphigenie» von der er be- 
hauptete, «sie stehe bis auf den letzten Pinselstrich fertig 

* Zu dem «Gastmahl des Pinto» war der eine Teil schon 
vorhanJen, aber erst lange Zeit nachher, stand ihm »wie in 
plötzlicher Eingebung > das entsprechende Gegengewicht vor 
Augen. 



vor seinem Geiste.» * Merkwürdig ist auch die Ent- 
stehungsgeschichte der «Pieta». Allgeyer erzählt sie fol- 
gendermassen : «So kam er Feuerbachi denn auch, von 
einem Ausgang heimkehrend , eines Tages daher und 
erzählte in lebhafter Erregung, wie er eine schlafende 
Campagnolin auf einer Kirchentreppe liegend, gesehen 
habe, ein Bild von einem so grossen Wurf der Linien, 
dass er sofort versuchen müsse, dasselbe festzuhalten. Er 
grirf nach Kohle und Papier, legte sich, wie er beim 
Zeichnen zuweilen zu thun liebte, damit auf die platte 
Erde und rasch erwuchs unier seinen Hunden und vor 
meinen Augen die Gestalt, die ihn in der Erinnerung ver- 
folgte. Nach seiner Gewohnheit, dieselbe von der Basis 
aus, d. h. wie der Plastiker sein Thonmodell von unten 
nach obenhin entwickelnd, kam ihm wahrend dieser Arbeit 
eine plötzliche Eingebung und mit dem Ausruf : «Die ist 
herrlich zu verwerten!» begann er hurtig der weiblichen 
Figur die Gestalt Christi zu unterlegen und die erste 
Idee zu dem ergreifenden Bilde ... das unter dem Namen 
der Pieta bekannt ist, war aufs glücklichste gewonnen. 
Nur die am Eingang zur Felsenkluft beienden drei Frauen, 
die in letzterem Bilde zu den Füssen des Erlösers knieen, 
sind später erst hinzugekommen. Im ursprünglichen Ent- 
wurf hält statt derselben ein geflügelter Engel die Wache..' 
Nach Feuerbachs eigenen Worten gehörte diese Pieta, so- 
wie seine Madonna, zu jenen Schöpfungen «die man im 
Leben nur einmal malt, weil man sie sich nicht vornehmen 
kann, da sie reine Sache der Eingebung sind.^ 6 ? 

Die schöpferische That, das heisst der Moment, in 
welchem sich im Geiste des Künstlers durch das Zu- 
sammentreffen verschiedener Einzelelemente eine neue Ein- 



- Horace Vernet sagte von Ge'röme: «il voyait son tableau 
fait avant le commencer sur la toile.v — Reynault antwortete 
einem Freunde der ihn frug, ob er zu seinen Radierungen keine 
Vorzeichnungen mache, «Je n'en ai pas besoin; lorsque je grave, 
je me copie^je vois mon oeuvre sur la planche, les effets, jusqu' 
aux pachures.» (Arreal 70.) — «Bei seiner Viola hatte Böcklin 
eine so klare Vorstellung davon, wie es werden müssic, dass er 
auch gleich an Farbe denken konnte.» (Schick 06.) 
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heit bildet, ist ein Vorgang der unterhalb der Bewusst- 
seinsschwelle liegt. Wir erkennen dies ausser an den an- 
geführten Beispielen, noch daran, dass dem Schaffenden 
das Resultat seiner produktiven Thütigkeit oft als etwas 
völlig Fremdes erscheint.* «Es sind geheime Dinge in der 
Kunst, sagte Cornelius, die der Meister selbst erst sieht, 
wenn er sein Werk vor sich hat und dann vielleicht auch 
nicht immer. Das ist das Walten des göttlichen Geistes 
und der echte Künstler muss in Liebe, Treue, Hingebung, 
Fleiss und Gehorsam ihm folgen.» Aehnliches enthält 
auch die Aeusserung Goethe's, der Eckermann gegenüber 
bemerkte, er sei zehn Jahre, nachdem er den Goetz ge- 
schrieben habe, über die Wahrheit dieser Dichtung er- 
staunt gewesen, da er doch zur Zeit als er den Goetz ver- 
tasste, noch ohne Lebenserfahrung war.'" 

Das Geheimnisvolle dieses Schaffens hat, seitdem von 
Kunst überhaupt die Rede ist, dazu geführt, dass man die 
Kunstwerke mit einem mystischen Schleier umgab, hinter 
dem das Walten einer ausserhalb des menschlichen Willens 
liegenden Macht vermutet wurde. Wenn auch Lange in 
dieser noch heute bestehenden Annahme, ein «Bedürfnis 
nach mystischer Unklarheit» erblickt, so muss es doch 
mindestens als autfallend bezeichnet werden, dass sich 
Geistesgrössen, wie z. B. Goethe, dem man eigentlich 
kaum einen Mangel an Klarheit des Denkens vorwerfen 
kann, dazu bekannten. Goethe sagte nämlich im Laufeines 
Gesprächs zu Eckcrmann : «Jede Produktivität höchster 
Art, jedes bedeutende Apercu, jeder grosse Gedanke der 
Früchte bringt und Folgen hat, steht in Niemandes Ge- 
walt, und ist über alle irdische Macht erhaben.« In «Wahr- 

* Von Wilhelm Meister sagte Goethe: «Es gehört dieses 
Werk zu den inkalkulabelsten Produktionen, wozu mir fast selbst 
der Schlüssel fehlt«. 

♦* Eckermann, Gespr. mit Goethe. 4. Aufl. I, 89. — Ver- 
wandte Gedanken in Bezug auf Shakespeare : Schopenhauer, 
Welt als W. u. V. hrsgeg. von Grisebacn, I, 297. Grillparzer, 
Studien z. engl. Litteratur. (Werke, hrsgeg. v. Sauer. XVI 104.) 
Vergl. auch Schiller an Reinwald. 14. Apr. 1783, Briefe I, 1 1 3 
u. F. Th. Vischer, Altes u. Neues, 3. Heft, Stuttg. 1882, p. 371. 
— Cohn, Allgem. Aestheük, p. 14?. 
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heit und Dichtung- weist er oft auf den "Genius» hin, 
der in ihm arbeitet, ohne dass er Gewalt über ihn hat.* 

Man hat daher nicht mit Unrecht von «Eingebungen», 
"Inspirationen«, -'Visionen, und vom "gottbegnadeten 
Kunstler« gesprochen. Naheliegend war auch der Vergleich 
des Künstlers mit einem Träumenden, der ebenfalls der 
selbständigen Arbeit seiner Phantasie willen- und machtlos 
gegenübersteht. Im Traum, wo Bewusstsein und Aufmerk- 
samkeit latent sind, gewinnen die kaleidoskopartig auf- 
tretenden Phantasiebilder die Oberherrschaft und über- 
springen die Bewusstscinsschwelle. " Die Phantasie schafft 
frei und lebendig und die Ideen entstehen nicht durch 
Nachdenken, sondern frei schöpferisch, unmittelbar, wie 
■es dem Genius zu Teil ward. Des Künstlers freischaffende 
Thätigkcit ist, wenn man so sagen darf, ein Träumen in 
-b-jwusstem Zustand. *•' Nur ist hier der Verlauf der Asso- 

* «I »te.se Zeiigungskraft kann keine Lehre oder Anweisung 
erschaffen. Sie ist das reine Geschenk der Natur, welche sich hier 
zum zweiten Male schliesst, indem sie, ganz sich verwirklichend, 
ihre Schöpfungskralt in das Geschöpf lcyt. • (Schelling. Leber d. 
Verhnltn. d. hild. Künste zur Natur. Berlin i S43. p. 54.;. — -Die 
Keliexion schafft kein Kunstwerk. Sie muss zwar, indem der 
Künstler sein schärfstes Denken in Aktion setzt, seine Ent- 
stehung begleiten, das Wesentliche des Kunstwerks, das Künst- 
lerische, wird aber unbewusst produziert. « (Vischel", D. Schone 
u. die Kunst, p. 9.) — «Nichts kann verkehrter sein als die Mein- 
ung, die ursprüngliche Idee des Kunstwerks müsse in der Form 
eines logischen Donkaktes in der Seele des Künstlers liegen.. 
(Wundt, Grundzüge. 3. Aull. If. 3>j-j.) — Anselm Kevierbach 
spricht einmal von einer »sannen, seligen Macht die ihm zuweilen 
die HanJ führe. . . Die Bilder haben einen eigenen Willen und 
wenn sonst nie, Jolge ich hier gern.» (Allgeyer, p. 52.) — «So- 
bald ich allein bin kommen mir die Ideen. Aber es ist mir un- 
möglich zu sagen, wie und woher sie kommen. Das eine ist 
mir aber gewiss, dass ihr Kommen nicht von meinem Willen 
abhängt.» (Mozart.) — Younp nennt die Werke des Genic's unbe- 



tivität ist «die Krati, die Gott dem Menschen gegeben hat, alle 
Tage viel neuer Gestalt der Menschen auszugiessen und zu 
machen. In solchem und anderem gibt Gott den kunstreichen 
Menschen viel Gewalt.. (Dürer.) 

Vergl. Scherner, D. Leben d. Traumes p. 38 u. f. 
*♦* «Die Kunst ist das tiefste Stadium des Traumes, nur die 
Gnade der Gölter kann darein versenken.» (PertalU — «Das Genie, 
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Gottes. — Die Produk 
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ziationsthütigkeit ein anderer wie im gewöhnlichen Traum. 
Während sich hier die Vorstellungen und Gefühle, kon- 
tinuierlich und kontrollfrei aneinanderreihen und sich daher 
meist willkürlich und unlogisch, oft jedoch auch streng 
logisch entwickeln, zeigt der künstlerische Traum eine 
gewisse logische Stetigkeit und Ordnung, denn dadurch, 
dass der Künstler wachend träumt, ist er jederzeit in der 
Lage in die Vorstellungsreihe eingreifen zu können. Das 
heisst, er kontrolliert fortwährend die Vorstellungen, drängt 
das Unzweckmässige zurück und gibt sich von Neuem 
dem Spiel der Assoziationen hin. Jedenfalls haben wir 
es hier mit einer neben der, die künstlerische Idee im 
Geiste gestaltenden unbewussten Kraft herlaufenden, be- 
wussten Thätigkeit zu thun, durch deren gegenseitige 
Durchdringung, wie Schelling sagt, das Höchste der Kunst 
erzeugt werde. * Diese bewusstc Thätigkeit hat aber, was 
nochmals betont werden soll, an dem Zustandekommen 
der künstlerischen Vorstellung nur insofern Teil, als sie 
an den einzelnen Faktoren derselben, während ihres Auf- 
tretens Kritik übt. «Die Welt — äusserte einst HarTael 
— entdeckt in meinen Gemälden manches Vorzügliche, 



sagte Jean Paul, ist in mehr als einem Sinne ein Nachtwandler; 
in seinem hellen Traume, vermag es mehr als der Wache und be- 
steigt jede Höhe der Wirklichkeit im Dunkeln.- — "Jeder grössere 
Geist, sei er Künstler, Denker oder Mann der That, müss zum 
Teil ein Träumer sein. Wie die Dämmerung den Morgen ge- 
bärt, so treten aus der Traumstimmung, in der der Geist in sich 
gewendet ist, voll zeugender Kraft als Kinder hervor: Kunst- 
werk, Gedanke, That. Dies Träumen hat aber nichts gemein mit 
der Traumduselei schwacher Seelen, die im Hindämmern die 
Kräfte des Innern verbrauchen.» ((). v. Leixner.) — «Taut oeuvre 
d'art rcsulte d'une hallucination ■> (Raffaelli.) — 'Alles das Finden 
und Machen geht in mir nur in einem schön-starken Traum 
vor.» (Mozart.) — «Ich habe meine Sachen als Nachtwandler t;e- 
schrieben." (Goethe an Knebel.) — «Künstler und Tr"umer sind 
einander also völlig gleich, insofern Beide ihre Phantasiegebilde 
unwillkürlich und unbewusst produzieren." (Grosse, Studien p. 66.) 

* Goethe erwähnt einmal eine Art von Produktivität, die im 
Gegensatz zum eigentlichen künstlerischen Schöpfungsakt «ir- 
dischen Einflüssen unterworfen ist und die der Mensch in seiner 
Gewalt hat. obgleich er auch hier immer noch sich vor etwas 
Göttlichem zu beugen Ursache findete (Eckermann Iii, 162.) 



sodass ich mich oft selbst belächeln muss, wenn ich 
finde, dass ich in der Verkörperung meiner zufälligen 
Konzeption so erfolgreich, so glücklich gewesen bin. 
Aber mein ganzes Werk ist in einem leiblichen Traum 
vollendet worden und während ich es komponierte, habe 
ich immer mehr an meinen Entwurf gedacht, als an 
die Weise, ihn auszuführen. Im «Vermächtnis» schrieb 
Feuerbach: «Ratfael träumte von seinen erhabenen, gött- 
lichen Bildern und Michel Angelo; dies waren die grossen, 
unsterblichen Meister. Ich träume nicht davon, aber es 
lebt beständig in mir fort. Ich sehe es vor Augen, ich 
sehe die Figuren sich bewegen, ich könnte es zeichnen, 
es ist wirklich kein Traumbild das mich umgaukelt, es 
steht vor mir, aber wenn ich es fassen will, dann verfliegt 
es mit Tücke.» 

In diesen Traumbildern oder Visionen erblickt Hirth 
den «eklatantesten Beweis für die verborgene Arbeit der 
Erinnerungsbilder!». Lange dagegen verwirft den Vergleich 
des Künstlers mit dem Träumenden aufs Entschiedenste. 
Er behauptet, dass bei einem Kunstwerk die Gedanken- 
entwicklung streng logisch und daher von der des Trau- 
mes durchaus verschieden sein müsse, weil hier die Vor- 
stellungs- und Gefühlsreihen nur selten und rein zufällig 
in logischem Zusammenhang entständen. «Der Traum, 
meint er, ist so recht geeignet zu zeigen, wie man sich 
das künstlerische Schaffen nicht denken darf, wenn man 
es verstehen will.» Es wurde bereits darauf hingewiesen, 
dass sich der künstlerische Traum vom wirklichen Traum 
dadurch unterscheidet, dass er in völlig wachem Zustand 
vor sich geht. Hierzu kommt nun aber noch, dass die 
Traumerscheinungen des Künstlers an und für sich schon 
ganz andere sind, wie die des wirklich Träumenden. Hier 
reihen sie sich als Zwangsvorstellungen und Zwangsgefühle 
willkürlich aneinander, verbinden, durchkreuzen und tren- 
nen sich ziel- und planlos und wachsen ins Ungemessene. 
Der Träumer steht stündig in persönlicher Beziehung 
zu ihnen ; für ihn sind sie Realitäten. Beim Künstler 
präsentieren sie sich dagegen von vornherein als «Bild» 
ohne alle Ungeheuerlichkeit und Wildheit, denn ihm gilt 
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ja nur der objektive ästhetische Wert der Dinge. Auch 
besitzt er in Folge von Veranlagung und praktischer Thü- 
ligkeit eine ganz besondere Schulung der bildlichen An- 
schauung seiner Phantasie. «Diese Schulung aber wird 
vorwiegend eine kritische, alles Ueberschwüngliche, Un- 
realisierbare, Unbrauchbare verbannende sein, und wird 
zu einer wohlthütigen Beschränkung und Vereinfachung der 
phantastischen Gebilde in der Richtung des individuellen 
Könnens hinleiten, während gerade der «Nichtkünstler» 
seiner Phantasie keine Zügel anzulegen braucht.»* 

Man kann dieser Darstellung über das Entstehen des 
Kunstwerkes vielleicht entgegenhalten, dass eine grosse 
Zahl von Gemälden auf Bestellung ausgeführt wurden. 
Man denke z. B. an Ratiael's Stanzen, an Dürer's Triumph- 
zug, an die gesamte Bildnismalerei, wo von vornherein 
der Stoff gegeben ist. 

In den erstgenannten Fällen sehen wir, dass sich der 
Künstler des Stoffes rein äusscrlich bedient, indem er ihn 
quasi nur als Vorwand benutzt, um etwas darzustellen was 
ihn lebhaft interessiert. So wurde die wunderbare Macht 
des päpstlichen Gebetes welches den Borgobrand löschte, 
für Raffael nur als Anlass benutzt, «um heroische Menschen- 
gestalten rettend, fliehend, in mannigfachen Leidenschaften 
darzustellen. » *' 

Dieser rein äusserlichcn Stoffbemüchtigung steht aber 
auch eine innerliche gegenüber, indem der Künstler sich 
den gegebenen Stoff zu eigen macht und inneren Anteil 
daran gewinnt. Dasselbe ist beim Portrait der Fall. Hier 
handelt es sich nicht, wie leider vielfach angenommen 
wird, um ein einfaches «Abmalen», sondern um eine innere 
Anteilnahme, ein geistiges Erfassen des Gegebenen. An 
jeder Kunstschöpfung sind innere Bewegungen, Gefühl 
und Phantasie beteiligt und liegen dem Schaffen zu Grunde, 
denn Zweck und Ziel aller Kunst ist nicht Reproduktion 
der äusseren Formen der Natur, sondern der «deutliche 
und überzeugende Ausdruck inneren Wesens und das Ver- 



* Vergl. Hirth, Aufgaben, p. i'3. 
*» Vergl. Cohn, Allgem. Aesthetik. 



hültnis zur Natur.» 2 ' 5 *' ^Venn also der Künstler auch 
nach der Natur, nach dem Modell malt, so ist er des- 
wegen doch kein Nachahmer, denn die Hauptsache bei 
seiner ganzen Thiitigkeit, die schöpferische Um- und Neu- 
gestaltung hat ihren Sitz in ihm selbst und beherrscht das 
Ganze. " 

Es sind also beim künstlerischen Schaffen zwei Mo- 
mente zu unterscheiden — Inspiration und Arbeit. Unter 
Inspiration haben wir den Moment zu verstehen, in welchem 
sich die Elemente einer Kunstschöpfung auf unerklärliche 
Weise zu einem lebendigen Ganzen zusammenrinden. 
Unter Arbeit verstehen wir dagegen die ganze Kette be- 
wusster Vorgänge und Absichten mittels denen die im 
Geiste stehende Vorstellung ihre Verkörperung findet. 
Hierher gehört schon die Aufnahme von Eindrücken der 
verschiedensten Art aus denen sich wie wir später sehen 
werden die Vorstellungen bilden. Dies nennen wir im 
Verein mit der Aneignung der technischen Ausdrucks- 
mittel, vorbereitende Arbeit. Die Arbeit, die in dem Mo- 
mente einsetzt wo sich eine Bildvorstellung im Geiste des 
Künstlers gebildet hat, ist die eigentliche Arbeit am Kunst- 
werk selbst. Sie gestaltet sich zu einer schweren oder 
leichten, je nach der Stärke der Begabung. Eine absolut 
exakte Trennung zwischen bewusster und unbewusster 
Thätigkeit beim künstlerischen Schaffen ist wohl kaum zu 
machen, denn auch während der Arbeit am Kunstwerk 
treten Momente auf, die ausserhalb des klaren Bewusst- 
seins liegen. 

Hat sich beim Künstler eine Bildvorstcllung gestaltet, 

* Die treibenden Kaktoren in der Kunst sind weder das Be- 
dürfnis die Formen der Natur nachzuahmen, noch sie zu ver- 
schönern, oder sie auf die ihnen zu Grunde liegende «Idee» zu- 
rückzuführen. Sic bestehen vielmehr in dem Triebe, die Natur 
in die unserem Geiste begreiflichen Formen neu zu schaffen. — 
Vergl. Cohn. Allgem. Aesthetik. § 5. «Zurückweisung der Nach- 
ahmungstheorie.» 

* ; «Das Kunstwerk ist die bewusste oJer unbewusste, unver- 
änderte oder umgearbeitete Reproduktion eines ursprünglich 
durch äussere Reize entstandenen inneren Bildes.» (Tilo, Psycho- 
logie du beau et l'art. Paris i8q5, p. 83) 
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so drängt es ihn, ihr sichtbaren Ausdruck im Kunstwerk 
zu verleihen und «an dem Wohlgefallen, das dieses bis 
dahin nur für einen einzigen Menschen Vorhandene eben 
dem einen bereitet, auch andere teilnehmen zu lassen.» 
(Knackfuss. ) * 

Dieses Drangen der Vorstellung «das ihn, wie Schultze- 
Naumburg sagt, nicht schlafen lässt, das er sieht, wenn 
er die Augen schliesst, das die Welt bildet, in der seine 
Seele lebt», ist das Charakteristikum des werdenden Kunst- 
werks und alles andere «was er erst bei den Haaren her- 
beiziehen muss, wird Unkunst ». Die Absicht des Künst- 
lers richtet sich nun vorerst darauf, die Bildvorstellung, 
zumal wenn sie nur undeutlich empfunden wird, lebendig 
und deutlich in allen Einzelheiten zu formen, Unzweek- 
müssiges auszustossen, Anderes wieder zu accentuieren oder 
zu vereinfachen, so dass es in allen Teilen «einerseits der 
Vorstellung des Künstlers, den treffendsten und adäqua- 
testen Ausdruck gibt, andererseits die stärkste lllusions- 
kraft besitzt.» 

F. Th. Vischer sagt über diesen Vorgang : «Dem 
Künstler schwebt ein Bild vor, wie ein Traumbild, hell 



* Carl Gehrts schrieb noch auf dem Krankenbett wo er 
rastlos zeichnete, dass er es wie eine Erlösung von einem Druck 
begrüsse, wenn er von all dem Wust, der in ihm sitze und ihn 
dränge, erlöst sei. — «Ich bin gegenwärtig tleissiger als je; ich 
habe Jemand der mir Tag und Nacht keine Ruhe lässt, der 
mir in unaufhörlichem Drängen Bild auf Bild bestellt. Er ist 
ein närrischer Kauz dieser Besteller, er heisst Hans Thoma.» 
— «Ich komme mir manchmal vor — sagte Fehden Rops zu Mir- 
beau — wie ein fabelhaftes Wesen, das der Teufel geschwängert 
hat; ich fühle Tausend Ungeheuer in mir ihr verruchtes Wesen 
treiben und dieses Zeui; muss ich, mit Güte oder mit Gewalt aus 
mir herausschaffen — ou j'y creverais.» (Rlittenauer, Symbol. 
Kunst, p. 55.) — «Les legendes poussent dans mon crayon sans 
que je les prevoie ou j'y ai pense avant.» (David.) — «Je grösser 
der innere Reichtum desto stärker ist das Bedürims sich aus- 
zusprechen. ■> (Böcklin.) Schick 184. — «Der Mensch ist Künstler, 
indem er bestimmt ist zum Handeln nicht durch einen endlichen 
Zweck, sondern durch den Trieb, die Unendlichkeit seines Wesens 
zur Anschauung zu bringen.) (Faber, System der Künste. 1892 
p. 47.) «Von Natur liegt im Genie ein steter Drang zu produzieren 
und die Geisteskraft anzustrengen. (Humboldt.) 



in allen wesentlichen Zügen und doch noch schwebend, 
unbestimmt in Umrissen. Er sucht und sucht, ringt und 
ringt, er reibt, wie man reibt, um einen verdunkelten 
Firnis zu entfernen, der über einem Gemälde liegt, end- 
lich gelingt es der sauren Mühe, herauszuarbeiten, was 
ganz frisch, ganz leicht, ganz ein Guss und Fluss, aus 
eigener Tiefe, von Anfang an vor der Seele stand.- * 
«Ganz so schön, meint Knackfuss, wie er es in sich ge- 
schaut hat, bekommt es wohl keiner jemals heraus.» " 
Aber wer sich ehrlich bemüht, das innerliche Urbild so 
getreu wie möglich mitzuteilen, der darf wohl auch darauf 
rechnen, dass sich andere finden, welche seine Mitteilung 
verstehen und die Schönheit des Urbildes herausfühlen. 
Wenn sie an dieser Schönheit sich erfreuen, dann ist die 
Mitteilung, einerlei wieviel oder wie wenig Arbeitsmühe 
sie verursacht haben mag — ein Kunstwerk, das seinen 
Daseinszweck erfüllt. — 

Das Herausarbeiten und Klarlegen des unbestimmten 
geistigen Eindrucks wird durch die Vorstellungskraft be- 
wirkt. Durch sie allein kann etwas Tüchtiges und Bedeuten- 
des geleistet werden. «Nur mit erhöhter Vorstellungskraft, 
sagte darum Böeklin, bekommt man ein Bild fertig und 
diese Vorstellungskraft wuchst mit der Beobachtung.» Wenn 
man sich beim Schaffen fortwährend Natur und Leben 
vorstellt «dann kommen von selbst die Gedanken und Er- 
innerungen an Dinge und Erscheinungen, an die man 
vielleicht Jahre lang nicht gedacht hat». 

* Tout ä coup, au moment le plus imprevu. Jans la rue, 
au lit, cn voiture. ä l'atelier, l'idee s'est formee ; il semblc qu elle 
trappe au eräne ; et l'artiste s'ecrie joyeusement : »J'ai trouve.» 
(Puvis de Chavannes) (Vachon 84:. 

** Auf die Kückseitedes «Germanenlagers» schrieb Feuerbach 
• Ich träume nicht davon, aber es lebt ständig in mir fort. Ich 
sehe es vor Augen, ich sehe die Figuren sich bewegen . . . aber 
wie erbärmlich ist doch die Zeichnung gegen das Bild, wie es in 
meinem Innern lebt.» — In der Vorrede von Albertfs »De Pic- 
tura» erzählt Thomas Venatorius, dass Dürer einmal sagte: »im 
Geiste erfasst man oft Grösseres als mau nachher darzustellen 
im stände ist.» (Zahn, Dürer s Kunstlehre und sein Verhältnis zur 
Antike, p. io3. — Grimm Uber Künstler u. Kunstwerke. II, 40). 
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Böcklin überlegt lange und sucht sich mit aller Inten- 
sität in die Sache hineinzudenken. Er schraubt jede Vor- 
stellung so hoch als möglich und verfolgt sie bis an's 
Ende «denn wenn man ein Bild beginnt, muss man ihm 
schon gerüstet gegenüberstehen und alles besitzen, was 
dazu nötig ist». 

«Das Bild ist im Kopfe fertig. Es ist konzipiert auf 
dem Spaziergang, auf der Fahrt, auf dem Sopha. Das ist 
das erste. Dann handelt es sich darum, alles daraus zu 
eliminieren, was nicht absolut zur Deutlichkeit des Ge- 
wollten dient. Anderes muss verstärkt, wieder anderes 
gemässigt werden. Alles nur in Bezug auf die einheitliche 
prägnante Wirkung des Ganzen . . . Ein Bild ist eine 
fortwährende Balance nach allen Seiten, ein Spiel mit 
zehn Kugeln ... An Einfällen fehlt es nicht. Der Ver- 
stand muss nur Ruhe und Klarheit genug haben, um von 
vornherein die Oekonomie des Ganzen zu übernehmen. 
Nächst dem Zusammenfassen seiner Vorstellungen und 
Mittel besteht die Kunst in dem Erkennen und Hinaus- 
werfen des Ueberflüssigen. Das kostet die meiste Zeit. 
Viel weniger noch darf man etwas hineintragen wollen. 
Das weg, das weg, — dann erst geht einem plötzlich ein 
Licht auf, dass man mit seiner Vorstellung recht hatte 
und wie sie ausführbar ist : richtig, darauf kam es an in 
praxi ! Alles andere macht sich dann von selber und 
schnell — da kommt einem alles, was man ist, kann und 
im Gedächtnis hat — man weiss oft selber nicht woher — 
willig zu Hilfe.» (Böcklin. WS» 

Bei Böcklin's Schaffen handelt es sich, sobald ein 
künstlerischer Anlass vorhanden ist nur «um ein male- 
risches Abfinden, Zurechtlegen. Kein Kostüm, keine Aehn- 
lichkeit, kein Modell zwingt ihn. zieht ihn ab. Keine 
Forderung macht ihn seufzen. (Daher nützt er seine ««Stoffe» 
auch nicht aus: z. B. Prometheus ohne Najaden. Angelika 
ohne Felsen) ; seine Anregungen («Stoffe») findet er in 
eigener Anschauung, eigenem Empfinden und schnell sich 
ankrystallisierenden, schnell zuschiessenden Vorstellungen 
und Erinnerungen — (Ideenassoziation, zuschiessende, sich 
zusammen als Eins krystallisierende, an die Oberfläche 



des Bewusstseins tretende Ideen, ja, — aber diese Ideen 
sind rein malerische, sind lebendig werdende und lebendig 
machende Anschauungen, irgend einmal erworben, die sich 
werdelustig zur Verfügung stellen), sie verdeutlichen ihm 
das Empfundene, vergrösscrn es, ermöglichen ihm die 
Uebertragung auf andere. 

Dabei schliesst seine rein malerische Natur von vorne- 
herein alles aus, was nicht lediglich mit den Mitteln seiner 
Kunst (der Palette im weitesten Sinne) ganz deutlich zu 
machen ist, ohne Rest aufgeht, irgendwelche Interessen 
anruft oder Ansprüche (Captationes benevolentiaei erhebt. 
Schon in der Idee will sein Bild nur den Beschauer von 
sich selbst befreien und in die blosse Anschauung ver- 
senken. Alle seine Poesie und Phantasie bewegt sich be- 
wusst in diesen Grenzen. Sie alle dienen nur dem Maler. 
Alle sind an der Natur, d. h. aus Anschauung, Empfin- 
dung und momentaner Ideen-Assoziation entstanden.»' 



DER PRODUKTIVE ZUSTAND. 

Der produktive Zustand, in welchem sich dem Künstler 
die Schätze seines unbegrenzten Innenwesens erschliessen, 
aus denen er eigene Welten erstehen lässt, der ihn unab- 
hängig von Zeit und Ort befällt, ihn ohne Rast und Ruhe 
zum Schaffen zwingt, kann, wie wir gesehen haben, nicht 
willkürlich hervorgerufen werden. Dagegen ist es möglich, 
durch innere und äussere Umstände, in gewissem Sinne 
eine für das produktive Schaffen günstige Praedisposition 
herbeizuführen. So sucht der Eine, um Geist und Gemüt 
für den Zustand der Produktion günstig zu beeinflussen, 
die Einsamkeit auf, der andere belebende Umgebung, 
manche können nur innerhalb der Wände ihres Arbeits- 
zimmers, manche nur im Freien, manche nur bei Tag 
oder bei Nacht schaffen und wieder andere greifen zu 
nervenreizenden Mitteln. Balzac schloss sich beim Scharfen 

* Vergl. Floerke, p. 34. 35. 
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völlig von der Aussenwelt ab und arbeitete selbst am Tag 
bei künstlichem Licht. Beethoven und Goethe suchten den 
belebenden Hauch der Morgenstunden auf. Von Rubens 
ist es bekannt, dass er Sommer wie Winter um fünf Uhr 
aufstand, zur Frühmesse ging und sich dann sofort an die 
Arbeit begab, wobei ihm stets ein Vorleser zur Seite sass, 
der ihm namentlich Plutarch und Seneca vorlesen musstc. 
Favretto blickte, ehe er an die Statfelei trat, erst lange 
Zeit auf blütenzarte Seidenstoffe. Fra Angelico da Fiesole 
ging niemals an die Arbeit ohne vorher zu beten und malte 
die Figur Christi stets in knicender Stellung. Man sagt, er 
habe an seinen Gemälden niemals etwas abgeändert, weil 
er ihr Gelingen für unmittelbare göttliche Eingebung hielt. 
Poussin sagte selbst : «Je ne me sens jamais tant excite 
ä prendre de la peine a travailler, comme quand j"ai vu 
quelque bei objet.<> Girodet war unfähig am Tag etwas 
zu schaffen und arbeitete daher nur in der Stille der 
Nacht. Der französische Bildhauer Rodin erzählte einem 
Pariser Maler, dass er mit seinem Körper experimentiere 
und zwar solcherart, dass er verschiedene Speisen und 
Getränke zu sich nehme, die in ihm verschiedene Gefühle, 
Gedanken und Stimmungen auslösen. <Wenn ich scharf 
sehen will — sagte Rodin — trinke ich Absynth ; es ist 
dann als würde sich mein Auge zu einem photographischen 
Objektiv verstärken, als verlöre es alles Menschliche und 
funktioniere nur klar mechanisch schauend wie ein Ap- 
parat. Darum trinke ich Absynth wenn ich scharf um- 
rissen zeichnen will ; brauche ich eine andere Stimmung, 
so trinke ich andere alkoholische Destillate. Ich habe 
schon die verschiedensten Getränke versucht, in der ein- 
fachen Form, in der man sie gewöhnlich im Handel er- 
hält und in den kompliziertesten Zusammensetzungen und 
kenne nun ihre Wirkung aut meinen Organismus. So ist 
auch mein Leib ein Instrument meiner Kunst geworden, 
das ich in einer mir beliebigen Weise zu stimmen vermag 
und das mir dann die Stücke vorspielt, die ich von ihm 
begehre, hell oder dunkel, laut oder leise, stark oder 
schwach. Ks ist meine Meinung, dass die modernen 
Künstler ihren Leib zu geringschätzig behandeln. Ihre 



Pinsel nicht zu reinigen, die Radiernadel oder den Stein- 
meissel verrosten zu lassen, werden sie sich hüten, sie 
werden dieses notwendige Handwerkszeug immer in ge- 
höriger Ordnung halten, aber das allernotwendigste In- 
strument, den Träger des Geistes, den Körper, pflegen sie 
nur ganz wenig, nie so sorgfältig wie es sein müsste Ich 
finde, dass die Künstler bezüglich der Nahrung und der 
Genussmittel, die sie ihrem Körper zuführen, zu wenig 
psycho-physisch vorgehen. Sie essen und trinken Alles 
wahllos in sich hinein, ohne sich um die Wirkung der 
Essenzen zu bekümmern, die der feine Apparat der Ver- 
dauungsorgane aus dem Verzehrten ausarbeitet. Sie müssten 
sich aber darüber klar sein, wie sehr wichtig alle erzeugten 
Essenzen im Leibe für dessen Funktionen sind und dass 
aus dem Magen die Stimmungen kommen und aus den 
Stimmungen die Gedanken und aus diesen wieder Stimm- 
ungen. Die Künstler sind aber in diesen Sachen noch 
immer wie die Wilden und essen Alles, wenn es nur gut 
schmeckt. Und das ist falsch.» 

Manche Künstler bedürfen derartiger Anregungen 
überhaupt nicht, manche halten sie direkt für schäd- 
lich, wie z. B. Mucha, der einmal äusserte: «Diese Ge- 
nüsse, die nicht natürlich sind, verunreinigen den Leib 
und der Leib soll doch rein sein, denn er ist das Gefäss 
des Geistes.» Auch Hans Thoma's Scharten hängt von 
keinen derartigen Anregungsmitteln ab. «Aeussere Um- 
stände — schreibt er — für meine Lust und Fähigkeit zum 
künstlerischen Schaffen braucht es keine anderen, als die, 
unter denen überhaupt der Mensch arbeiten kann — also 
Gesundheit* — ausgeruht sein — und weil ich Maler bin, 
genügendes Licht. Schaffensunlust hängt bei mir fast immer 
von Uebermüdung ab — natürlich auch manchmal von 
irgend einer durch äussere Umstände hervorgerufenen Ge- 
mütsverstimmung — aber sogar diese weicht meistens, 
sobald ich trotzdem zur Arbeit schreite. 



♦ An Rubens Gartenhaus stand eine dem Juvenal entnommene 
Inschrilt: «Dass ein gesunder Geist in gesundem Körper wohne, 
darum bete . . . etc.i 
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Bei der Ausführung leiten mich technische Gründe 
und diese bestimmen mich, diese oder jene Art der Aus- 
gestaltung zu wühlen. Dass viel von Einflüssen unbewusster 
Natur sich geltend macht, scheint mir der Fall zu sein 
— aber deshalb wohl nennt man dies Schaffen auch ein 
künstlerisches — bei dem immer zum Unterschied vom 
Handwerklichen etwas von Geheimnisvollem übrig bleibt, 
umsomehr oft, je klarer das Denken über das technische 
Hervorbringen und je bewusster die Handhabung der 
Technik ist. Ich träume viel von Bildern und sehe oft 
herrliche Dinge im Traume, ich bewege mich dann unter 
ganz eigenartigen Raumverhältnissen — fast möchte ich 
sagen, ich sehe ringsum; — ich habe es auch schon versucht, 
ein Bild nach der Erinnerung an einen solchen Traum zu 
malen ; — aber das Bild braucht immer ein optisches Ge- 
setz, welches im Traum aufgehoben ist, — so wird es 
etwas ganz anderes, als der Traum war. Ob ich solche 
Träume habe, weil ich Bilder male, oder ob ich Bilder 
male, weil ich solche Träume habe, weiss ich nicht. — 
Auch wenn ich Musik höre, sehe ich meistens schöne 
Bilder oder mache Pläne für solche. Ich kann mich 
kaum erinnern, dass ich etwas mit Schatfensunlust hervor- 
gebracht habe — nur bei Portraiten ist mir schon öfters 
die Schaffenslust durch das Hineinreden von Vettern und 
Basen verdorben worden. — Sonst arbeite ich nur bei vor- 
handener Schaffenslust, das war aber bei mir bisher glück- 
licherweise Normalzustand. Manchmal interessiert mich 
nur ein äusserlicher Vorgang der Technik, ein neues Ma- 
terial so lebhaft, dass ich an nichts anderes denke, als die 
Bedingungen desselben zu erfüllen ; da aber doch daraus 
meistens ein Bild sich gestaltet, so muss wohl noch eine 
unbewusste innerlich drängende Thätigkeit eingreifen. 
Aeussere Zwecke haben Einrluss, schon deshalb, weil ich 
vor allen Dingen den lebhaften Wunsch habe, mein Bild 
als Objekt vor mir zu sehen. Ich habe als fünfjähriges 
Kind mit der Scheere aus Papier Figuren ausgeschnitten 
und mich immer sehr gefreut, wenn dabei eine Gestaltung 
heraus kam — ich habe auch auf die Schiefertafel ge- 
zeichnet und meine Mutter musste mir sagen, was es sei, 



— wenn auch ohne Resultat, nach aussen hin war ich 
eigentlich immer in einer Art schallender Thätigkeit, ob- 
gleich ich erst mit zwanzig Jahren in eine Kunstschule 
kam. Von einem erstmaligen Erwachen und von den Um- 
ständen, unter denen dies stattgehabt, weiss ich nichts zu 
sagen. 

Das was ich hier mitteile, wird wohl ohne viel Interesse 
für die grosse Absicht, die dem.Vorhaben zu Grunde liegt,' 
sein — aber mehr sagen, als man weiss, ist nicht aufrichtig 
und vielleicht habe ich hier schon mehr gesagt — denn 
wie wenig weiss ich vom innerlichsten Grunde, wie und 
warum ich Schafte.» 

Böcklin war jederzeit in der Lage, sich in den pro- 
duktiv künstlerischen Zustand zu versetzen. Begeisterung 
und Vorstellungskraft wurden während des Schaffens zur 
vollkommensten Intensität gesteigert. »Beim Malen merkt 
man ihm die innere Aufregung und die höchste Leben- 
digkeit für die Arbeit an, so dass ihm die Hand darüber 
zittert, indem sie dem gleichsam Heberhaft vorausschauen- 
den Auge folgt.' ** Von Michel Angelo wird erzählt, dass 
er in diesem Zustand mit einer förmlichen Wut über den 
Marmor herfiel und darauf losschlug, so dass seine Freunde 
in Angst geriethen um den Stein, von dem er mit seinem 
Hammer drei bis vierzöllige Scherben abschlug. 

Die Begeisterung ist ein charakteristisches Merkmal 
der produktiven künstlerischen Thätigkeit. 

«Wer da weiss, schreibt Vasari, dass die bildenden 
Künste, um nicht zu sagen die Malerei allein der Dicht- 

■ 

* Diese Mitteilungen Thc>m;)'s erfolgten auf eine Enquete der 
«Neuen Deutschen Rundschau». 

** Kr sagt : «Physische Arbeit, langes angestrengtes Scharfen 
macht ein Bild nicht' fertig ; man verliert sich "dabei nur in erfolg- 
losem Lmhertappen und" macht nur sich und seine Arbeit tot 
und stumpi. Wenn man fünf Stunden Vormittags arbeitet, so ist 
das genug; nachmittags soll man spazieren gehen und beobachten. 
Eine Stunde lebensvollen Schaffens thut mehr als tagelange müh- 
same Arbeit, bei der man nicht frisch bleibt. Zum Schallen muss 
man in voller Aufregung sein und sich fortwährend l eben und 
Natur vorstellen . . . Nur mit erhöhter Vorstellungskralt bekommt 
man ein Bild fertig.» 
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kunst ahnlich sind, vier weiss auch, dass, wie die in poe- 
tischer Begeisterung eingegebenen Dichtungen die wahren 
und guten sind, besser als die mit Anstrengung hervor- 
gebrachten, ebenso die Werke der in den bildenden Künsten 
ausgezeichneten Männer vorzüglicher sind, wenn sie, von 
der Gewalt dieser Begeisterung eingegeben, als wenn sie 
allmählich unter Grübeln, Mühe und Anstrengung hervor- 
gebracht werden.»' 

Durch die Begeisterung werden alle schlummernden 
Keime aufgeweckt, alle Energieen in Thätigkeit gesetzt und 
auf den einen Punkt, auf die eine Vorstellung konzentriert, 
die vielleicht nur dunkel im Geiste des Künstlers schwebend, 
plötzlich deutliche Gestalt annimmt. Begeisterung ist in 
diesem Falle also nicht jene Steigerung der Gemüts- und 
Geisteskräfte, die bloss teils die äussere Erscheinung, teils 
die Folge einer vorausgegangenen andern Ursache be- 
deutet, sondern sie ist die »Hinrichtung aller Kräfte und 
Fähigkeiten auf einen Punkt, der für diesen Augenblick 
die ganze übrige Welt nicht sowohl verschlingen, als re- 
präsentieren muss. Die Steigerung des Seelenzustandcs 
entsteht dadurch, dass die einzelnen Kräfte, aus ihrer Zer- 
streuung über die ganze Welt in die Enge des einzelnen 
Gegenstandes gebracht, sich berühren, wechselseitig unter- 
stützen, heben, ergänzen. Durch diese Isolierung nun wird 
der Gegenstand gleichsam aus dem Hachen Niveau seiner 
Umgebungen herausgehoben; statt nur an der Oberfläche 
von allen Seiten umleuchtet, durchdrungen ; er gewinnt 
Körper, bewegt sich, lebt. Dazu gehört aber die Konzen- 
trotion aller Kräfte. Nur wenn das Kunstwerk für den 
Künstler eine Welt war. wird es auch eine Welt für den 
Beschauer.« (Grillparzer.) 

* PUito im Phädrus : .Kommt jemand ohne diese Begeister- 
ung der Musen vor den Tempel der Dichtkunst und glaubt, 
blosse Kunst werde hinreichen, ihn zum Dichter zu machen, so 
wird er wie ein Toter unter Lebendige kommen und sein Dichten 
als ein bloss Vernünftiges wird gegen die beHügelten Sprüche 
der Begeisterten wie ein Nichts sein.» 



SEHEN UND BEOBACHTEN. 

«Das Auge, schreibt Lionardo in seinem Traktat, mittels 
dessen von den Betrachtern die Schönheit der Welt wieder- 
gespiegelt wird, ist von solch hoher Auszeichnung, dass, 
wer in seinen Verlust einwilligt, sich der Vorstellung 
aller Werke der Natur beraubt, um deren Schau willen 
die Seele zufrieden in ihrem Menschenkerker ausharrt. 
Wer die Augen verliert, der lässt seine Seele in einem 
dunkeln Gefängnis, wo jede Hoffnung dahin ist, die Sonne, 

das Licht der ganzen Welt, je wieder zu schauen 

Wer das Gesicht verliert, der verliert den Anblick und die 
Schönheit des Weltalls und ist gleich einem, der lebendig 
in ein Grab eingesperrt würde ... O du hochausgezeich- 
netes über alle von Gott geschaffene Dinge 1 Welche Lobes- 
erhebungen vermöchten deinen Adel auszusprechen? Welche 
Völker, welche Zungen vermöchten deine Thätigkeit, wie sie 
ist, erschöpfend zu beschreiben.!»' 

Im Auge erblickt Lionardo den höchsten Sinn und 
darum stellt er auch die Malerei an die Spitze aller Künste. 
Seine Untersuchungen über den Gesichtssinn, die er in 
seiner Theorie des Sehens niedergelegt hat, führten ihn 
zur Entdeckung des stereoskopischen Sehens, welches uns 
in den Stand setzt, die rüumlichen Gebilde als Körper 
wahrzunehmen. Auch Alberti und Lodovico Dolce haben 
Sehtheorien aufgestellt und wo von Künstlern über Kunst 
geschrieben wurde, da hat dieser Sinn ganz besondere Be- 
deutung beigelegt bekommen. Dasist auch nurnatürlich, denn 
einmal liegt im Sehen überhaupt der Anfang aller Erkenntnis 
und dann ist speziell der Maler «wie keiner auf das Sehen 
angewiesen«. (Böcklin./* Was das Ohr für den Musiker, 

* Vergl. Wolff, a. a. O. 35. 36. 

** «Pour le peintre — schreibt Arre'at — nous verrons que 
les plus assentielles sont la curiosite ou la direction spontanee 
de l'attention, la memoire motrice, la me'moire visuelle des formes 
et des couleurs, et entin le memoire emotionelle ou la predo- 
minanee du sentiment sur le raisonnement.» (p. 16.) — Vergl. 
auch Wundt, Phvsiol. Psychologie II, 402, Fechner, Psychophysik 
II, und Hirth Aufg. p. 53 ff. 



Digitized by Google 



das ist das Auge für den Maler. Beide setzen eine spezi- 
fische Vollkommenheit voraus, die durch Uebung erreicht 
werden kann. «Sehen lernen ist alles, pflegte daher Maries 
zu sagen. Der Gesichtssinn ist der edelste und vornehmste 
des Menschen ;* seine Ausbildung das einfachste und vor- 
nehmste Mittel im steten Zusammenhang mit der Natur 
zu leben und der Schlüssel zu ihren tiefsten Geheimnissen. 
Aber es bedarf redlicher, aufopfernder Arbeit, die Ausbil- 
dung zu erlangen.» 

Für den Maler hat die Ausbildung des Auges eine 
wesentlich andere Bedeutung wie für jeden andern Menschen. 
Sie zielt nicht darauf hin, eine ganz besondere Schürfe 
des Blickes heranzubilden, denn die malerische Thiitigkeit 
besteht ja nicht in einer absolut treuen Wiedergabe der 
Erscheinungsformen der Natur. Wäre dies der Fall, dann 
müsste der scharfsichtigste Künstler auch der bedeutendste 
sein. Nun kommt aber für die Malerei nicht das «Was» 
der Darstellung, sondern das «Wie-» in Frage. Nicht das 
Objekt, sondern lediglich der Künstler selbst.'* «Das künst- 
lerische Sehen, welches Meldung macht von der Art und 
Stärke der künstlerischen Begabung (welche nichts anderes 
ist. als starke Subjektivität, Eigentümlichkeit;, ist das Sub- 
jektivste, was es gibt. Ein Künstler sieht nur, was ihm an 
einem Sichtbaren gefüllt, was er daran genicsst, liebt. Da- 
durch charakterisiert er das Objekt und sich (seine Auf- 
fassung). Wo dieser Prozess vor sich geht, darf man von 
"Kunst» reden. Es kommt darauf an, was sich jemand von 
der Welt als sein Teil aussucht ; denn dass er die ganze 
nicht haben kann, begreift jeder Akademieschüler.» (Böcklin.) 

Das Sehen, die rein optische Leistungsfähigkeit des 
Auges darf mit dem künstlerischen Sehen, der lebendig- 
machenden Anschauung nicht verwechselt oder zusammen- 
geworfen werden. (Künstlerisch Sehen, heisst Teile, Grenzen 
und Formen sehen, welches die mehr oder weniger klare Er- 

• «Der alleredelste Sinn des Menschen ist Sehen.» (Dürer.) 
"* «Nur das Persönliche kann wertvoll sein, das rein Optische 
besorgt der gut geleitete Apparat des Photographen am besten.« 
(Böcklin.) Floerke, 1 14. 
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kenntnis des Organischen in sich schliesst.w (Knille.) Hierin 
Hegt einer der Haupiunterschiede zwischen dem Sehen des 
Künstlers und des Laien. «Das Sehen des Laien und wenn 
er auch Künstler ist i geht aufs Detail, das rein künstler- 
ische Sehen aber aufs Ganze, ersteres sieht Einzelheiten, 
die es addieren kann, um dann noch lange nichts Künst- 
lerisches gesehen zu haben, letzteres empfängt einen Ge- 
samteindruck, ein Bild.» Böcklin.) Aus diesem Grunde 
ist auch der massig kurzsichtige Künstler dem scharfsich- 
tigen gegenüber im Vorteil.' Diesem erscheinen die Teile, 
Grenzen und Formen in aller Deutlichkeil, scharf, hart 
umrissen, fest zusammenhängend. Jenem erscheinen sie 
weich, harmonisch ineinanderrliessend, wodurch schon von 
vornherein in Folge der Organisation des Auges, eine 
malerische, bildmüssige Auffassung erzielt wird. Um nun 
zum gleichen Resultat zu gelangen, um die Stärke der Kon- 
turen, die Licht- und Schattenmassen, wie auch die ein- 
zelnen Farben, die ohne jeden Uebergang scharf neben- 
einander dastehen, zu weicher Modcllation, zu Tonen und 
Valeurs herabzumildern und zusammenzufassen, kneift der 
Scharfsichtige die Augen etwas zusammen und betrachtet 
sein Objekt blinzelnd. Hierdurch wird das Blickfeld har- 
monisch zusammengefasst und perspektivisch abgestuft. 
Für die Farben wirkt das Sehen noch insofern verändernd, 
als sie der Kurzsichtige warm, der Fernsichtige aber kalt 
empfindet. 

Wenn wir nun den für den Maler günstigsten Fall, die 
müssige Kurzsichtigkeit annehmen, so ist damit noch nicht 
gesagt, dass er nun in Folge dieser angeborenen Sehorga- 
nisation, einfach vor die Natur zu treten braucht um dar- 
auf losmalen zu können. Auch das in solcher Weise or- 

* Es wurde schon erwähnt (vergl. Seite i58), dass die Land- 
schaften die David Cox in Alter malte, viel bestrickender sind, 
als die aus seiner Jugendzeit, weil sie in Folge seiner allmählich 
erworbenen Kurzsichtiskeit nur noch den Eindruck des Ganzen 
geben. Hochgradige kurzsichtigkeit wie z. B. bei Menzel führt 
mehr oder weniger zur Spitzptnsclei und Zimperlichkeit. Die 
Fflhigkeit auf der Leinwand grössere Flachen zu beherrschen 
wird vermindert, wodurch das Bild unruhig in der Wirkung wird. 



ganisierte Auge bildet nichts weiter als eine günstige Vor- 
bedingung, die entwickelt und vervollkommnet werden muss. 
«Wer nicht sehen gelernt hat, der sieht zunächst nur die 
Lokaltönc, die dem Gegenstand zukommende spezifische 
Färbung, seinen Anstrich. Für das Auge des Malers besteht 
der Lokalton in einer Summe von Tonwerten und Ton- 
verhältnissen, die er in einem Farbenakkord festhält. Dem 
Anfänger tritt zur richtigen Beobachtung und Wiedergabe 
dieser den Akkord bildenden Einzehöne ein Hindernis ent- 
gegen, das in seiner Erfahrung beruht. Kr weiss z. R. dass 
ein Baum grün ist, folglich malt er ihn grün. Die ge- 
schulte Beobachtung lässt ihn aber erkennen, dass durch 
Reflexe, Kontrastwirkungen und durch die Trübungen der 
Luft, dieser grüne Baum eine rotgelbe oder dunkelrote 
Färbung annehmen kann. Ebenso verschliessen sich dem 
Anfänger die Geheimnisse der farbigen Schatten, die Ge- 
setze der Irradition etc., die nur durch das intensivste Be- 
obachten erkannt werden können. Gerade diese Erschein- 
ungen denen die moderne Farbenanschauung auf die Spur 
kam, bilden seit Jahren die wichtigsten Vorwürfe der 
Malerei, der von diesem Gesichtspunkt aus selbst der ge- 
ringste, unscheinbarste Gegenstand zum bedeutungsvollen 
Problem wird.« (Schultze-Naumburg. l > 

Im einfachen Sehen dokumentiert sich also nur ein 
unvollkommenes, objektives Verhalten des Auges gegenüber 
dem Gegenstand. Die optischen Eindrücke, die wir hier- 
durch erhalten, sind ohne jegliche üertlichkeit, sie ver- 
schwinden aus dem Gedächtnis, sobald das Gesichtsfeld 
ein anderes wird. * Damit kann der Künstler nichts an- 
fangen. Erst durch das Beobachten oder Schauen, durch 
das bewusste Bewegen des Augapfels, der den Formen und 
Linien der Gegenstände folgt, an ihnen entlang läuft, sie 
gleichsam abtastet, wird Deutlichkeit im optischen Ein- 
druck erzielt und die Gesamtheit in ihre einzelnen Be- 



* Jeder optische Eindruck ist in seiner primitivsten Form 
nur »an träumerischer Schein von Ensemble'), der erst durch 
das Schauen die Sonderung seiner kumulativen Einheit ergibt. 
(K. Vischer, Ueber das optische Formgetuhl, p. 2.) 
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standteile zerlegt, um dann wiederum zu einem Ganzen 
im künstlerischen Sinne zusammengefasst zu werden * 
Das Beobachten stellt somit die Analyse dar, auf welche 
die Synthese, oder die Wiederholung des Sehens in einer 
höheren Weise folgt. Dieser Vorgang, der darauf ausgeht 
über die Erscheinungen Klarheit und so die Herrschaft 
über das Ganze zu erlangen, spielt sich bei allen optischen 
Wahrnehmungen ab «denn wir können nicht davon los- 
kommen, beim Sehen mitzumessen, mitzutasten, mitzu- 
denken; Bild und Begriff kreuzen und ergänzen sich und 
gehen ineinander über.*/ 271 

Für den Maler kommt dieses aufmerksame, aperzeptive 
Sehen " oder Beobachten in weit grösserem Masse in 
Betracht wie für den Nichtkünstler, denn ausserdem, dass 
sich der Künstler selbständig über das Wesen der Erschein- 
ungen klar sein muss, ist er gezwungen, dieselben derart 
in sich aufzunehmen, dass sie in seinem Gedächtnis haften 
bleiben. Er verhält sich also der Natur gegenüber nicht 
passiv, sondern aktiv, indem er sucht, sie in seinen geistigen 
Besitz zu bringen. 278 

Damit ist aber das Wesen des künstlerischen Sehens 
keineswegs erschöpft, denn sowohl die absolute optische 
Leistungsfähigkeit des Auges, wie auch das Beobachtungs- 
vermögen kommen hierbei nicht in Frage. Die Haupt- 



* «Hildebrand (das Problem der Form in der bildenden 
Kunst) kennt z Arten des Sehens. Das eine Sehen sieht die Dinge 
nach ihrer Länge und Breite, also an ihrem L'mriss, als Fläche. 
So sehen wir jedes Ding aus der Ferne. Die andere geschieht 
nicht durch einen Blick, sondern durch ein Abtasten des Gegen- 
standes mit den Augen, durch eine Bewegung mit den Augen. 
Es ist die Art, durch die wir den Körner nach der Tiefe erkennen, 
also das Körperliche sehen lernen. Die Erfahrung des Abtastens 
gibt uns im Flächcnbilde eine Anzahl Merkmale, die in unseren 
Augen eine Tiefenbewegung anregen. Es können sich somit 
durch bestimmte Linienverbindungen Flächenzusammenstellungen, 
Farbenwirkungen aus dem Flachenbilde, Tiefenvorstellungen ent- 
wickeln.» 

** «Das künstlerische Sehen ist erstens ein aperzeptives und 
zweitens ist es von einem eigenartigen Kunstwillen geleitet, dessen 
Absicht die Wiedergabe der künstlerischen Vorstellung durch 
die manuelle Geschicklichkeit ist..» (Hirth, Aufgaben.) 
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sache ist das den Sehvorgang begleitende geistige Moment.* 
«Beobachten ist noch keine Kunst; aber eine Anschauung 
haben und sie warm — also nicht auf kaltem Wege — 
übertragen, da fängt sie an.» (Böcklin.)" Sehen und Be- 
obachten kann schliesslich ein Jeder, eine Anschauung 
haben ist dagegen das alleinige Vorrecht des Künstlers. 
Der Künstler zeichnet sich daher nicht etwa durch eine 
besondere Begabung des Gesichtssinnes aus, «nicht dadurch, 
dass er mehr oder intensiver zu sehen vermöchte, dass er 
in seinen Augen eine besondere Gabe des Wühlens, des 
Zusammenfassens, des Umgcstaltcns, des Vercdlens, des 
Verklürens besässc, sodass er in seinen Leistungen doch 
nur Errungenschaften seines Sehens olfenbarte ; er zeichnet 
sich vielmehr dadurch aus, dass ihn die eigentümliche 
Begabung seiner Natur in den Stand setzt, von der an- 
schaulichen Wahrnehmung unmittelbar zum anschaulichen 
Ausdruck überzugehen; seine Beziehung zur Natur ist keine 
Anschauungsbeziehung, sondern Ausdrucksbeziehung.» *'* 

Das wesentliche Merkmal des künstlerischen Sehens 
besteht also darin, dass es produktiv ist. In dem Augen- 
blick wo der Künstler sieht, schafft er auch. 

Beim Nichtkünstler steigert sich das Sehen zu einem 
subjektiven Genuss, zu einer ästhetischen Erhebung. Damit 
ist aber auch der ganze Prozess abgeschlossen. Beim 
Künstler setzt sich aber die aus den Gesichtswahrnehm- 
ungen resultierende ästhetische Erregung in produktive 
Energieen um. Von seiner Subjektivität hängt es dann ab, 
ob aus dem Wahrgenommenen in Folge jener «eigentüm- 
lichen Begabung seiner Natur» eine neue Form hervorgeht, 
oder ob nur Variationen des Geschauten, als dem Erreger 
der schöpferischen Produktion entstehen. 

* .'Sehkraft ist ein geistiges Philnomen und darf nur als ein 
solches aufgefasst werden.» (Ruskin.) 

** Hin Mensch, der beobachtet, ist darum noch lange kein 
besonderer Mensch. Das ist der Naturzustand. Er ist nur kein 
Krüppel, nicht durch die Schule etc. verdorben. Siehe die Kinder. 
Also das macht den Künstler noch nicht, da spricht man noch 
nicht einmal von Kunst.» (Böcklin.) Floerke. u5. 

*** Vergl. Fiedler. Ursprung des kunstler. Schaffens, p. Q'». 
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DIE GRADE DES KÜNSTLERISCHEN SCHAFFENS. - 
DAS GEDÄCHTNIS. 

Genie und Talent sind die beiden Grade des künstler- ^ 
ischen Schaffens und zwar haben wir im Talent, das den 
niederen Schaffensgrad repräsentiert, eine spezifisch künst- 
lerische Begabung zu erblicken, während das Genie als der 
höhere Schaffensgrad, eine allgemeine, höchste Steigerung 
aller menschlichen Fähigkeiten in sich schliessu* Der geniale 
Mensch ist nicht etwa ein Individuum in welchem eine 
bestimmte Begabung zur grösstmöglichen Vollkommenheit 
ausgebildet ist, sondern es ist der Mensch als solcher, in 
gesteigerter Form. Alle rein menschlichen Qualitäten sind 
reicher und energischer ausgebildet als bei andern. Die 
Funktionen seiner Sinne sind umfassendere und intensivere. 
Sein Fühlen und Denken ist nicht an den beschränkten 
Bezirk des Ich gebunden, sondern erstreckt sich auf die 
gesamte Menschheit, auf die gesamte Natur. Was hier 
in Erscheinung tritt, gleichviel ob Bedeutend oder Unbe- 
deutend, einfach oder kompliziert, erregt sein Interesse in 
gleicher Weise und zwar setzt sich dies Interesse sofort in 
subjektives Mitfühlen um, in ein Mitfühlen der intensivsten 
Art. Fremder Schmerz wird zum eigenen Schmerz, fremde 
Lust zur eigenen Lust. Das Mitfühlen des Genies ist also 
ein Hineinfühlen in Fremdes, ein Identifizieren mit An- 
derem. Dies ist besonders in Bezug auf die Kunst von 
Wichtigkeit, denn gerade für sie bildet dieses Hineinfühlen, 
obwohl dies ja an und für sich noch nichts künstlerisches 
ist, einen wesentlichen Bestandteil. Wir sehen darum auch 

* Mit dem Begriff Talent verbindet man gewöhnlich etwas 
Schwächeres als mit dem Hegriff Genie; *man denkt dabei mehr 
nur an eine gewisse Leichtigkeit, an die Gabe des Anempfindens, 
Nachahmern. Jeder hat ja in seinem Leben ein paarmal Verse 
gemacht, aber ohne starken Drang und Erfolg. Das Genie da- 
gegen ist eine geistige Naturkraft von einer schöpferischen Ur- 
gewalt, die alle' Herzen bezwingt ... Es sieht mit dem Biitz der 
Ahnung in das Herz der Dinge. Sein Wesen ist central». (Vischer 
D. Schöne u. die Kunst p. 217.) 
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dass das Gebiet der Kunst, das Hauptbethätigungsfcld des 
Genies ist, auf dem es sich am intensivsten dokumentiert. 

Nun hat aber die Fähigkeit des sich Hineinfühlens an 
sich noch lange keine Künstlerschaft zur Folge, wenn sich 
nicht noch eine spezifisch künstlerische Begabung, eine 
angeborene Befähigung zu irgend einer Kunstpraxis dazu- 
gesellt. 

Das Genie in der Kunst bedingt auch gleichzeitig das 
Talent. 

Für die Aesthetik kommen die allgemein menschlichen 
Seiten des Genies, als rein psychologische Probleme, nicht 
in Frage. Es kann uns also hier nur das Verhältnis des 
genialen Menschen zur Kunst interessieren, das heisst die 
Voraussetzungen und Bedingungen unter denen das Genie 
ein Kunstwerk hervorzurufen vermag. 

Wir haben bisher gesehen, dass die vollkommenste 
Beherrschung des technischen Apparates die Grunbcding- 
ung jeglicher Kunstübung ist. Ferner wurde darauf hinge- 
wiesen, dass gewisse organische Veranlagungen, wie z. B. 
die der Hand und des Auges im weiteren Sinne, voraus- 
gesetzt werden müssen. Hierzu treten noch als weitere 
Bedingungen: Starkes und klares Gefühls- und Vorstellungs- 
leben, gesteigerte Empfänglichkeit für die Erscheinungs- 
formen des Lebens und der Natur und ein ausgeprägtes 
vielseitiges Gedächtnis.* 

Das Erinnerungsvermögen des Künstlers ist von dem 
des Laien durchaus verschieden. Während bei diesem ver- 
schiedene Erinnerungsbilder ähnlicher Gegenstände, zu 
Durchschnittsvorstellungen allgemeiner Natur zusammen- 
geschmolzen werden, erhalten sie sich beim Künstler in 
einer individuellen Form. Allgemeine Vorstellungen der 
Natur nützen dem Künstler nichts, damit kann er nichts 
beginnen. Wenn er einen Menschen darstellt, so stellt er 



* Helmholtz definierte den Künstler einmal folgenderweise : 
• Wir müssen die Künstler als Individuen betrachten, deren Be- 
obachtung sinnlicher Eindrücke vorzugsweise fein und genau, 
deren Gedächtnis für die Bewahrung der Erinnerungsbilder vor- 
zugsweise treu ist.» 



nicht den Typus Mensch dar, sondern einen ganz be- 
stimmten Menschen, nach dem individuellen Bild, das ihm 
klar vor Augen steht. Der Fehler unserer Klassizisten und 
der gesamten älteren Aesthetik lag hauptsächlich in dem 
Streben nach typischer Verallgemeinerung, nach verstandes- 
mässiger Abstraktion. Das führt notgedrungen zur Un- 
wahrheit und Abkehr von der Natur, denn diese schafft 
keine Typen, sondern Individuen. Wer sich bemüht aus 
der Fülle der Erscheinungen einen Typus heraus zu klauben 
der ist kein Künstler. Aber ein Zeichen von Künstlerschaft 
ist es, wenn selbst da Individuelles geschaffen wird, wo 
die Natur nicht in genügender Weise charakteristische 
Vorbilder bietet.* Die Erinnerungsvorstellungen des Künst- 
lers müssen daher unter allen Umständen individuelle 

Auf diesen Erinnerungsbildern baut sich das Vor- 
stellungsleben und die Fähigkeit des Künstlers auf." Von 
der Stärke aber, mit welcher die Eindrücke einmal apper- 
zipiert wurden, hängt es ab, ob sie sich rein erhalten oder 
durch Mischung mit schon im Gedächtnis vorhandenen 
Eindrücken, Veränderungen erleiden. Die Schärfe der Be- 
obachtung, das geistige Verarbeiten der Sinneswahrnehm- 
ungen ist die günstigste Vorbedingung zu ihrer treuen Be- 
wahrung im Gedächtnis."* 

Ohne Gedächtnis ist keine Thätigkeii der Einbildungs- 
kraft, kein Kunstschaffen denkbar."" Aber damit allein ist 
der Künstler noch lange nicht in der Lage ein Kunstwerk 
zu schaffen. Zu der Fähigkeit, Gesichtswahrnehmungen 
im Gedächtnis aufzubewahren, muss auch die weitere Fähig- 

* Lange, Wesen d. Kunst I, 385. 

'* «Kunst ist ein Sich- Erinnern.« (W. Steinhausen.) — «So 
wird die ganzereiche Welt unserer Vorstellungen und Begriffe auf- 
gebaut aus den Werkstätten des Gedächtnisses.» (Hering. Leber 
das Gedächtnis als eine allgemeinen Funktion der organischen 
Materie, i. Aurl. p. ■>.) 

*** Hirth vermutet, dass der Künstler neben dem kritisch- 
apperzepliven Gedächtnis noch ein besonderes reproduktives Ge- 
dächtnis hat. (Aui'g. 64.) 

*•** «La memoire est la base d'imagination construetive des 
anistes et des poetes.» (Arreat p. 55.) 
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keil hinzutreten, sich des Gedächtnisses jederzeit bedienen 
zu können. Das heisst, der Künstler muss jederzeit in der 
Lage sein, den aufgespeicherten Vorrat an individuellen 
Vorstellungen, deutlich in's Bewusstscin zu rufen. Diese 
Fähigkeit, in welcher Hirth im Gegensatz zum apperzeptiv- 
kritischen Gedächtnis, ein reproduktives Erinnerungsver- 
mögen erkennt, ist eine der wichtigsten Bedingungen für 
die Thätigkeit des Künstlers. 

Die Intensität des Gedächtnisses, das in Bezug auf 
den Maler, in ein solches für Form und Farbe zerfällt, ist 
selten glcichmässig ausgebildet. Der eine Künstler er- 
innert sich deutlicher der Formen, der andere deut- 
licher der Farben. Künstler, die wie Tizian, Kubens, 
Rcmbrandt, Turner u. a. ein gleich starkes Gedächtnis 
für Form und Farbe besassen, sind Ausnahmen. Dies 
erklärt sich daraus, dass sich das Gedächtnis für Formen 
leichter organisieren lässt als für Farben, denn diese 
zeigen sich in Folge der stets verändernden Beleuch- 
tung in einem unruhigen, wechselvollen Spiel, während 
die Form durch das Beharrende leichter und sicherer apper- 
zipiert werden kann.* «Im Farben- und Formengedächt- 
nis besitzen wir die Gabe, der Idee ihren Stolf zuzuführen. 
Der Maler wird das Wenigste von den Lebenserscheinungen 
rings umher zu zeichnen und zu malen, vielmehr das 
Meiste und Wertvollste nur mit dem Auge zu erfassen 
vermocht haben. Das Kompositionstalent hängt deshalb 
in erster Linie von der Reichhaltigkeit des Erinnerungs- 
vorrates ab. Diesem dankte Rubens, der fast immer von 
der freien Vorstellung ausging, seine eminente Gestaltungs- 
kraft. 

Die gedächtnisarmen Figurenmaler wählen mit Vor- 
liebe das Portraitfach oder bauen sich die für ein Sujet 
nötigen Bestandteile mit dem Modell und den entsprechen- 
den Requisiten zusammen, woraus ja schliesslich etwas 
wie Erfindung Aussehendes zu Wege gebracht werden 
kann. Weil aber das ad hoc aus der Natur Extrahierte 

* Vergl. Hirth. Aufgaben, p. 74 tl 



meist unvollkommen und einer Ergänzung aus der — lei- 
der leeren - Gedächtniskammer bedürftig ist, so sehen 
wir in Gemälden dieser Art das Stilleben, welches still 
hält und pure kopiert werden kann, mit sichtlichem Be- 
hagen hervorgehoben. 

Wenn das freie Schaffen wesentlich von der Mitwir- 
kung des Gedächtnisses abhängt, so erscheint es gerecht- 
fertigt, dass der Meister, dem sich ein Schüler zu Eigen 
geben will, zunächst fragt, wie es mit dessen Fähigkeitsich 
verhält, «etwas aus dem Kopfe zu machen». Ist diese 
nicht vorhanden, so bleibt er zeitlebens ein Vogel mit 
lahmen Flügeln : es mag ihm gelingen, seine Nahrung auf 
der Erde zu Huden, der Wonne aber, je über derselben — 
über dem Gegenstande — zu schweben, wird er nie teil- 
haftig werden.» (Knille.j - 7J 

Bei manchen Künstlern ist das Gedächtnis in gerade- 
zu staunenswerter Vollkommenheit entwickelt. Ebenso die 
Fähigkeit, ein Objekt auf einen Blick, nicht nur in seinen 
charakteristischen Eigentümlichkeiten, sondern mit allen 
Details zu erfassen. Vasari erzählt vor. Ghirlandajo, dass 
dieser von Natur aus zum Maler geschaffen war, denn 
um ein Portrait zu malen, brauchte er die betreffende 
Person nur im Vorbeigehen gesehen zu haben. Von 
Raffael berichtet Müntz, dass er mit einer unvergleich- 
lichen Sicherheit der Hand die antiken Denkmale mit den 
geringsten Eigentümlichkeiten auswendig aufzuzeichnen 
wusste. Holbein, der sich bei seiner Ankunft in London 
nicht mehr des Namens eines gewissen Grafen erinnern 
konnte, den er vor seiner Abreise in Basel getroffen, malte 
das Portrait desselben, sodass ihn jedermann sofort er- 
kannte.* Aehnliche Gedächtniskünste werden von Rubens, 
Rembrandt, Poussin, Claude, Lebrun u. a*. berichtet. Auch 
von Künstlern der Neuzeit wie von Horace Vernet und 
Gustave Dore schreibt Taine, dass sie ein Portrait aus dem 
Gedächtnis malen konnten." 



* Vergl. hierzu den Abschnitt «Portrait«, Kap. I, p. 235. 236. 

** Nach Böcklin (vergl. den Abschnitt «Portrait.) soll der Bild- 
nismaler nur das von einer Person malen, was ihm von ihr im 
Gedächtnis geblieben ist. 
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ßöcklin äusserte einmal, dass nur derjenige den Beruf 
des Malers ergreifen solle, der imstande sei, alle Dinge, 
die ihm seit seinen Kinderjahren vor Augen traten, aus 
dem Gedächtnis darzustellen.* Diese Forderung ist, ganz 
davon abgesehen, dass sie das Künstlerproletariat zu besei- 
tigen vermöchte, doch etwas zu hart, denn das Gedächtnis 
lässt sich durch Uebung bis zu einem hohen Grade der 
Vollkommenheit entwickeln, wenn es nicht von vornherein 
in genügendem Masse vorhanden ist. ßöcklin selbst sagte 
zu Schick : «Man kann sein Gedächtnis durch stete Uebung 
stärken und durch Vernachlässigung bis zur völligen Hin- 
fälligkeit schwächen. Man muss seinem Gedächtnis unge- 
heuer viel zumuten un^i beobachten, wo man nur kann. 
Nur dadurch wird man sicher und das Gedächtnis ist über- 
all bcreit.>» 

Von jeher betonten die Künstler das Freiwerden vom 
Modell durch die Uebung des Gedächtnisses. Lionardo 

* Cornelius riet einem Schüler, er solle seine Hand und seine 
Auffassungsgabe üben, indem er gesehene Gegenstünde aus dem 
Gedächtnis so aufzeichne, als sollten sie ein treues Abbild werden. 
• Solange wir einen Gegenstand noch nicht richtig auswendig zeich- 
nen können, solange kennen wir ihn noch nicht.» (Heim, Sehen 
und Zeichnen, p. 7). Auch Schultze-Naumburg weist auf den Wert 
des aus dem Kopi Zeichnens hin. «Im letzten Grade ist das ja 
das Endziel aller bildenden Kunst ; das Freiwerden vom zufälligen 
Modell, das Schaffen nach seinen Vorstellungen. Um nun das 
Werkzeug hierfür scharf zuzuschleifen, müsste es das Ziel eines 
jeden, der Zeichnen lernen will, sein, sich nicht damit zu be- 
gnügen, Jas Objekt mechansich auf die Fläche übertragen zu 
haben, sondern es derartig in sich aufzunehmen, dass er es jeder- 
zeit von neuem nachschaffen kann, bis er schliesslich frei mit den 
Formen schaltet.» (Studium, 21.) Carstens wurde in Rom von 
seinen Kollegen als Stümper und Charlatan bezeichnet, weil er 
das Nackte nur sehend in sich aufnahm ohne es gleich nachzu- 
ahmen, sondern erst nachher alles aus dem Gedächtnis zeichnete, 
ohne ein Modell zu stellen. Fr selbst behauptete: Der Künstler 
müsse dahinstreben, in seinen Werken alles, das Gewand ausge- 
nommen, aus der Idee und nichts nach Modellen zu bilden; je 
mehr der Künstler im stände sei das Modell zu entbehren, desto 
vorzüglicher würden seine Bilder geraten — iFs ist oft viel besser, 
keine Studien zu malen, sondern sein Gedächtnis zu üben . . . Wer 
aus dem Kopf malt, muss in erster Hinsicht sich der Linie be- 
dienen, die Farbe nur dekorativ verwenden. Diese Art freilich 
ermöglicht denn das Höchste in der Kunst.« (Böcklin.) 



verlangte vom Maler, dass er ein Modell bis in die kleinsten 
Details in der Phantasie Revue passieren lassen müsse, 
um dadurch sein Erinnerungsvermögen, wie auch die In- 
tensität der empfangenen Eindrücke zu stärken. Die Ab- 
hängigkeit vom Modell ist nichts weiter als ein Zeichen 
für ein unentwickeltes Gedächtnis und der welcher stets 
nur das wiederzugeben sucht, was vor ihm steht, bleibt 
ein Künstler in Ketten. Nur wer sich früh darin übt, das 
Geschautenach dem Bildesciner Vorstellung nachzuschaffen, 
kann unabhängig und frei werden. 

Was auf diese Weise entsteht zeigt ein viel charak- 
teristischeres Gepräge, da in der Erinnerung nur das Wesent- 
liche der Erscheinungen festgehalten wird, während das 
Nebensächliche unberücksichtigt bleibt. «Das Arbeiten aus 
dem Gedächtnis, sagte Böcklin, bringt es mit sich, dass 
der Künstler ungebunden von den mit Tausend Zufällig- 
keiten behafteten Einzel- und Momenterscheinungen, frei 
mit dem für ihn Wesentlichen zu schalten vermag, mit 
dem, was ihm wirklichen anschaulichen Genuss gewährte, 
was ihm die Eigentümlichkeit des Moments aussprach, 
offenbarte.» 

Der Hauptvorteil des freien Schaffens aus dem Ge- 
dächtnis besteht also darin, dass der Künstler unabhängig 
vom Modell wird, dass er «wenn er einen kleinen Finger 
braucht, nicht warten muss, bis die Lina Zeit hat; und 
dass in seiner Darstellung nur das zum Ausdruck gelangt, 
was direkt seiner eigenen Persönlichkeit entspringt. Es 
handelt sich ja in der Kunst nicht darum, dass etwas ge- 
macht wird, dass z. B. eine Landschaft gemalt wird, 
sondern darum, dass sich in dieser Landschaft eine ganz 
bestimmte künstlerische Persönlichkeit offenbart. Nicht der 
Vorwurf, nicht das Modell ist die Hauptsache, sondern 
der Künstler. Wahrhaft Vortreffliches in der Kunst wird 
darum nur der hervorbringen können, der aus innerstem 
Drange schafft, der im Kunstwerk nicht nur ein Stück 
Natur reproduziert, sondern sich selbst zeigt. «Wenn du, 
sagt Böcklin, etwas hast und weisst, was dein ist, von dir 
— dann geh her und mach' es. Wenn du dir aber, weil 
du nichts hast, etwas hervorholst, ein Modell, um irgend 
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etwas zu ersetzen, was du eben nicht hast, um eine Lücke 
deiner lahmen Vorstellungskraft auszufüllen, oder um diese 
überhaupt zu ersetzen; so hörst du auf irgend etwas Selb- 
ständiges, auch nur Interessantes zu inachen. Du betreibst 
eine von vornherein unmögliche Reproduktion. Du machst 
etwas, was nicht dir gehört, folglich nicht und nichts ist. 
Du bist kein Schöpfer, sondern ein Sklave. Du stehst 
nicht über, sondern unter der Sache. Du bist einfach ab- 
hängig vom Modell. « 

Die Abhängigkeit vom Modell erschwert gleichzeitig 
die Arbeit in unnötiger Weise und olt mühl sich der 
Künstler vergebens damit ab, das Objekt das vor ihm 
steht, auf Papier oder Leinwand zu bannen. Je mehr er 
sich nun anstrengt und je genauer er sich an sein Vorbild 
hält, desto fruchtloser wird seine Arbeit. Als Caran d'Ache 
sich vergeblich abquälte einen Apoll abzuzeichnen, drehte 
er ihm den Rücken zu und plötzlich gelang die Zeichnung 
mühelos. «Ei c'est cela justement qui donns aux dessins 
de Caran d'Ache leur caractere si personnel. II ne fatt 
pas poser son modele immobile. Son <x'uil. toujours aux 
aguets, epie les mouvements de la vie, et cest dans sa 
memoire extraordinaire comme une collection de photo- 
graphies instantanees, saisies au vol. De la la grandeur 
epique et tout ensemble si divertissante de sa formule.»' 

Nun ist es aber ganz naturgemüss. dass der Künstler 
nicht alle Wahrnehmungen, selbst wenn er sie noch so 
genau beobachtet und studiert hat, in der gleichen Inten- 
sität im Gedächtnis bewahren kann. Dazu reicht erstens 
kein Gedächtnis aus und zweitens werden durch einen 
Prozess der Begriffsbildung die Erinnerungsbilder umge- 
arbeitet und in Anschauungsformen entwickelt, die von 
den realen Objekten von denen sie einst ausgingen ver- 
schieden sine..** Hieraus folgt, dass nicht Alles, was der 
Künstler zur Verkörperung einer Idee benötigt , ohne 
weiteres dem Gedächtnis entnommen werden kann, ohne 

* Figaro 22. Mai 1888. — Floerke, Böcklin p. Sti. 
"* Lieber die Erinnerungen u. ihre Umbildungen etc. vcrgl. 
Hirth, Aufgaben. 
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dass die unerbittliche Realität der Natur zu Schaden käme. 
«Ganz aus dem Gedächtnis malen, sagt darum Neuman, 
bringt rettungslos den künstlerischen Hankerott; es kann 
nur zur Schemenhaftigkeit und Unwahrheit führen.» Cor- 
nelius und Kaulbach liefern hierfür treffende Beispiele. 
Das Gedächtnis allein reicht also nicht immer aus, um 
eine in allen Teilen vollkommene künstlerische Leistung 
hervorzubringen. Damit soll aber nicht die Forderung be- 
fürwortet werden, der Künstler habe sich an das Modell 
zu halten. Was im Interesse des Kunstwerkes gefordert 
werden kann, das ist die Auffrischung und Anregung des 
Gedächtnisses, obschon in manchen Füllen ein direktes 
Vorbild nicht zu umgehen sein wird. Böcklin. der stets 
nach der Phantasie arbeitete und diese jeweils vor der 
Arbeit durch Anschauung bereicherte, meinte z. B.. es 
wäre direkt unmöglich die Falten eines Hemdes auswendig 
zu malen. Man müsse dazu schon die Natur nehmen, 
denn es würde einem kaum gelingen drei Falten zu malen, 
die nicht einander ähnlich wären. Man brauche zum Vor- 
bild aber nicht einmal ein Hemd, da jeder kleingefältete 
feinleinene Stoff dazu genüge. 

Ebenso muss ein Landschaftsmaler, selbst wenn er 
sich noch so gut auf die verschiedenen Arten des Baum- 
schlags, auf die Schicht- und Bruchformen des Felsgesteins 
versteht, immer wieder die eingehendsten Studien machen 
«und wenn er ein Büd malt, so muss er wieder sorgfältig 
nachprüfen, wie das Korn dieser Felswand beschaffen, wie 
diese Bäume und Büsche verästelt und belaubt, wie diese 
Farben getönt sind. Wer Naturstudien versäumt und Mo- 
delle selten oder gar nicht zu Hilfe nimmt, kommt zu 
Schaden als Künstler».«* Der ächte Künstler, der dem es 
darum zu thun ist Eigenes, persönlich Erlebtes und Em- 
pfundenes zu geben, wird natürlich niemals ein Modell 
als Vorlage benutzen und objektiv das abmalen was ihm 
der Zufall vor Augen gestellt hat. Ihm wird das Modell 
nur immer eine Ergänzung und Auffrischung seiner Er- 
innerungsbilder bedeuten können. 

«Ein guter Maler ist inwendig voller Figur, sein 
Gemüt ist voller Bildnisse. . . . Daraus ist beschlossen, 
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dass kein Mensch aus eignen Sinnen nimmermehr kein 
schönres Bildnis machen kann, es sei denn, dass er durch 
viel Nachbilden sein Gemüt voll gefasst habe, das ist dann 
nicht mehr Eignes genannt, sondern überkommene und ge- 
lernte Kunst geworden, die sich besamet, erwächst und 
ihres Geschlechts Frucht bringt. Daraus wird der ver- 
sammelte heimliche Schatz des Herzens offenbar durch das 
Werk und die neue Kreatur, die einer in seinem Herzen 
schafft in der Gestalt eines Dinges.- Dürer. 1 



NATLRSTUmt'M. 

Hin, den Künstleräusserungen aller Zeiten und Zonen 
gemeinsamer Zug liegt in der nachdrücklichen Betonung 
des Naturstudiums. Nur von wenigen in seiner Bedeutung 
verkannt, bildete es den steten Antrieb neuer künstlerischer 
Errungenschaften und verhalt' den Perioden künstlerischen 
Niedergangs stets wieder zu neuem Leben. In jedem 
Fortschritt innerhalb der Kunstentwicklung und jeder ihrer 
Umwälzungen lassen sich deutlich naturalistische Momente 
als Triebfedern erkennen. Ebenso deutlich sehen wir aber 
auch, dass künstlerische Stagnation, Rückschritt und Zer- 
fall in der Hauptsache auf die Vernachlässigung des Natur- 
studiums zurückzuführen sind. ' 

Am auffallendsten zeigen sich solche Unterschiede 
in der Kunst der Renaissance, gegenüber der des Mittel- 
alters, in der des deutschen Klassizismus, gegenüber dem 
Naturalismus des ig. Jahrhunderts. Starrheit und Leben ! 
Der ganze Zauber, den jene Werke der Renaissance- 
Künstler auf uns ausüben, liegt vorwiegend im unmittel- 
baren Schöpfen und Bereichern des Könnens aus dem Born 
der Natur. 

In seinen «Drei Büchern über die Malerei» schrieb 
Leon Battista Alberti 1435: «Wer alles, was er darstellt, 

* «Wer sich in der Kunst von der Natur abwendet, wird nie 
etwas Erhabenes schaffen. (K. J. Hähncl. Litter. Reliquien.) 
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der Natur entlehnt, wird seine Hand so erziehen, dass 
stets, was immer er auch zeichne, der Natur entnommen 
scheinen wird.» Auch Lionardo riet den Malern, sich 
direkt an die Natur zu halten, damit sie in Bezug auf die 
Kunst nicht Enkel, sondern Söhne der Natur genannt 
werden können. «Denn die Dinge in der Natur — sagte 
er — sind in so grossem UeberHuss vorhanden, dass man 
seine Zuflucht vielmehr zu dieser Natur selbst, als zu 
andern Meistern nehmen soll, die doch ebenfalls bei ihr 
in die Schule gegangen sind.«' Am markantesten äusserte 
sich Dürer in seiner Proportionslehre : «Das Leben in der 
Natur gibt zu erkennen die Wahrheit dieser Dinge. Darum 
sieh sie fleissig an, richte dich darnach und gehe nicht 
von der Natur in deinem Gutdünken, dass du wolltest 
meinen, das besser an dir selbst zu finden, denn Du 
würdest verführt. Denn wahrhaftig steckt die Kunst in 
der Natur, wer sie heraus kann reissen, der hat sie.» 

Auch die neueren Künstler erblicken in der Natur 
die alleinige Lehrmeistcrin ihrer Kunst. So sagte Rey- 
nolds in einer seiner akademischen Heden : «Die Natur 
ist und muss sein die Quelle, welche allein unerschöpflich 
bleibt und aus der alle Vorzüglichkeit entspringt.» 875 "* 

Der Maler Müller schildert das Verhältnis in dem er 
sich den Künstler zur Natur denkt, folgenderweisc : * 7ß 

* Selbst der sonst in seinen Vorschriften so engherzige Cen- 
nini sagt in seinem Traktat: «Bemerke, dass die vollkommenste 
FUhrenn welche man haben kann, das beste Steuer, die Triumnh- 
pforie des Zeichnens, das Studium der Natur ist. Es steht dies 
vor allen anderen Mustern, diesem vertraue dich immer mit 
glühender Seele an » 

** Ruskin in • Modern Paintcrs II, 3. Kan.i <>Sie (die jungen 
Künstler) müssen zu der Natur in aller Einfalt des Herzens zu- 
rückkehren und bei ihr hartnäckig und getreulich ausharren, 
nur mit dem einen Gedanken, ihre Bedeutung zu ergründen, 
ihre Lehren sich zu wiederholen, ohne die kleinste Kleinigkeit 
zu vernachlässigen, nichts gering zu achten, ohne einzelne Stücke 
herauszugreifen.» (Sizeranne 34.) — tForm und Farbe und das 
Wesen der Dinge mit Ernst studieren, und das Licht, das Form 
und Farbe und das Wesen der Dinge einhüllt, wie ein grosses 
Geheimnis, das ist das höchste Gebot der Malerei.» (Fritz 
Mackensen.) 
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•Es reicht Natur, o Künstler dir 
All ihren Zauber, ihre seltne Zier, 
Gleich Waffen dar, sie selber zu besiege, 
Du ringst mit ihr; mit wonnevollen Zügen 
Haucht sie im Kampf dir Mut und zahlt dafür 
Zu deinem Jubel sich mit doppeltem Vergnügen.» 

Anselm Feuerbach äusserte sich dahin, «dass man vor 
allem andern lernen muss, durch unausgesetzten Verkehr mit 
der Natur und gewissenhaftestes Studium derselben sich in 
der Selbstbeherrschung, in der Besonnenheit zu üben, um 
ebensowohl der Phantasie, als der übermächtigen Wirk- 
lichkeit gegenüber stets Herr der Situation zu bleiben».*" 

Böcklin bemerkte zu Schick, dass «zur Ausbildung 
weder ein Lehrmeister noch der Rat anderer Künstler 
nötig sei, sobald man sich in der Natur nur stets Rechen- 
schaft gäbe, warum etwas schön auf einen wirke.» *n 

Diese Aussprüche bestätigen zur Genüge die Wahrheit 
des alten Satzes: Natura artis magistra ! Hieran schiiesst 
sich die Frage, wie soll die Natur studiert werden? Soll 
sich der Maler seine Kenntnisse praktisch erwerben, indem 
er die Welt der Erscheinungen in allen Einzelheiten ihres 
unendlichen Formen- und Farbenreichtums mit Stift und 
Pinsel getreulich kopiert, oder soll er sie nur mit den 
Sinnen aufnehmen, nur theoretisch studieren ? 

Vergleicht man die in diesem Punkte vielfach aus- 
einandergehenden Meinungen der einzelnen Künstler mit- 
einander, so gelangt man zur Ansicht, dass eigentlich von 
allen Methoden, die beim Naturstudium in Anwendung 
kommen können, jede berechtigt ist. Ausgenommen na- 
türlich die, welche sich nicht direkt an die Natur, son- 
dern an Vorlagen und Gipsmodelle hält. Von allen ein- 
sichtigen Künstlern wird darum auch der akademische 
Zeichenunterricht, wie er in den sogenannten Gipsklassen 
der Akademien betrieben wird, verworfen und auf die Natur 
direkt verwiesen. Nur glauben die einen, dass der einzig rich- 
tige Weg zur Erlangung des nötigen Wissens und Könnens, im 
Studienmalen und Studienzeichnen bestehe, indem die an- 
dern das rein theoretische Studieren, die Beobachtung und 
innerliche Verarbeitung als allein berechtigt und zweck- 

22 
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dienlich betrachten. Schultze-Naumburg, der unablässiges 
Zeichnen und Malen direkt nach der Natur empfiehlt, sagt 
sehr richtig: « Es gibt gar keine alleinseligmachende Me- 
thode, obgleich es in den Schulen ja sehr Mode ist, die 
dort übliche Methode für die einzig richtige zu erklären. 
Es gibt gar keine richtige und unrichtige Methode. 
Schlechte gibt es, meinetwegen solche, die einzig und 
allein eine saubere und geleckte Ausführung anstreben ; 
aber sonst gehen alle auf das richtige Ziel los, die eine 
exakte und richtige Naturnachahmung betonen. Dass es 
gute und bessere Wege gibt, diesem Ziele nahe zu kommen, 
ist ohne weiteres klar.» 



ZEICHNUNGEN, SKIZZEN, STUDIEN. 

Mit dem Naturstudium verfolgt der Maler die unter- 
schiedlichsten Zwecke. Es soll damit vor allem Anderen 
die eingehendste Kenntnis der äusseren und inneren Be- 
schaffenheit der sichtbaren Erscheinungswelt erworben 
werden, aber gleichzeitig soll auch das ßeobachtungsver- 
mögen als solches, das Gedächtnis, die künstlerische Selbst- 
beherrschung * und die Technik eine Steigerung und Durch- 
bildung erfahren. Dies kann aber nur dann erreicht werden, 
wenn das Studium nicht nur theoretisch, sondern auch 
praktisch durchgeführt wird. Die Hauptsache dabei bleibt 
natürlich stets die Art und Weise des theoretischen Stu- 



* «Um in Wahrheit ein grosser Künstler zu werden, muss 
man vor allem andern lernen, durch unausgesetzten Verkehr mit 
der Natur und gewissenhaftes Studium derselben, sich in der 
Selbstbeherrschung, in der Besonnenheit zu üben, um ebenso- 
wohl der Phantasie, als der Ubermächtigen Wirklichkeit gegen- 
über stets Herr der Situation zu bleiben.» (Feuerbach. Allgeyer 
p. '49.) — «Sie sollten stets die Natur beobachten, wo Sie auch 
gehen und stehen, sammeln Sie ein halb Dutzend Eindrücke, und 
dann malen Sie alle an einem Tag.» (Hunt.) — «Lassen sie mich 
Ihnen nur empfehlen, sich nicht zu sehr auf Ihre Uebung und 
Ihr Gedächtnis zu verlassen, so stark die darin niedergelegten 
Eindrücke auch gewesen sein möijen. Sie nützen sich iortwrhrend 
ab und werden zuletzt ganz verloschen, wenn sie nicht ununter- 
brochen aulgefrischt und ergänzt werden.» ;Reynolds, Reden p. 206.) 
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diums, das heisst, die Art wie der Künstler der Natur gegen- 
übertritt, wie er sie anschaut. Durch das getreue ab- 
zeichnen und abmalen allein wird noch nichts erreicht, 
denn es handelt sich hier ja nicht nur um die Kenntnis 
der äusseren Formen der Natur, als auch um den in ihnen 
steckenden Gehalt, um — wie Lenbach sich ausdrückt— «die 
organische Logik der Natur».' «Sicherlich, sagt James 
Paterson, muss man malen was man sieht, ob das Ergeb- 
nis aber Kunst ist, hüngt ganz davon ab, was man sieht. 
Das ehrfurchtsvollste Studium der Natur durch ein ganzes 
Menschenleben wird noch keinen Künstler machen, denn 
Kunst ist nicht Natur, sondern mehr als Natur. Ein Bild, 
kein Fetzen Natur, wiedergespiegclt, koloriert, ausgelegt 
von einer menschlichen Seele und einem eindringenden 
nicht nur passiven Gefühl für die Natur.«»- 

Wenn manche Künstler ihre Aufgabe darin erblicken, 
im Freien jeder Laune der Natur nachzulaufen und das 
Gesehene in einer Studie festzuhalten, so ist dies in 
den meisten Füllen ein zweckloses Beginnen.*'* Es geschieht 
auch lediglich aus dem Grunde, weil noch vielfach die 
Meinung herrscht, als müsse ein Naturausschnitt, be- 
sonders wenn er eine merkwürdige selten zu beobachtende 
Beleuchtung zeigt, mit eigentümlichen Reflexen, die in 
Wirklichkeit oft nur den Bruchteil einer Minute dauern, 

* «Das Hängenbleiben am Aeusserlichen ist falsch und unkllnst- 
lerisch — schrieb Schlegel in seiner Kritik Uber Winckelmann — 
denn die Natur schafft durchaus sinnbildlich, sie offenbart immer 
das Innere durch das Aeussere.» (A. W. v. Schlegel. Ges. Werke. 
Bocking'sche Ausgabe XII, 34<>.) iDas steht lest, was nicht der 
Natur abgelauscht ist (ich meine nicht nur sklavisch kopiert) 
und mit ihr im Zusammenhang steht von Ursache und Wirkung, 
ist Virtuosentum, nicht Kunst im wahren Sinne.» (Stauffer 
Briefe 142.) 

** Die wenigen Linien, die ich auf's Papier ziehe, oft über- 
eilt, selten richtig, erleichtern mir jede Vorstellung von sinn- 
lichen Dingen.» (Goethe.) 

*** «Nicht das, was Sie sehen, sondern das, was Sie empfinden, 
soll Ihr Werk lebendig machen. Sie können etwas ansehen, und 
Sie sehen es eben, das ist nichts, wenn Sie aber etwas dabei ein- 
finden, das ist mit Verständnis sehen. Das Individuelle bei einer 
Sache wiedergeben, das ist das Wahre.» (Hunt, Gespräche p. ib3.) 
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schon an und für sich und unter allen Umstünden künst- 
lerisch wirken. Dabei ist vergessen, dass die Natur nicht 
immer, besonders nicht in Bezug auf Licht- und Farben- 
wirkungen malerische Vorwürfe abgibt, sondern dass in 
jedem Naturbild nur immer ganz bestimmte Faktoren die 
künstlerische Wirkung hervorbringen. Böcklin riet daher 
dem Kunstjünger, wenn er etwas Schönes sieht, sich zu 
fragen, warum es so schön auf ihn wirke. «Man findet, 
sagte er, immer eine Antwort. Entweder ist es eine 
schöne Licht- und Schatten- oder Farbenverteilung im 
Raum, oder es sind die Masse, die die Gegenstande zu 
einander haben etc. Wenn einem etwas Schönes in der 
Natur auffüllt, so liegt das nicht immer an der augenblick- 
lichen subjektiven Stimmung. Sondern, wenn man z. B. 
an der Via Flaminia entlang geht und die Felsen beschaut, 
so wiederholt sich oft: senkrechte Felsen, oben die Ebene 
und am Rand immergrüne Eichenbüsche. Man wird wohl 
an einem grossen Teil gleichgültiger vorübergehen. Plötz- 
lich aber füllt einem eine Stelle mit den gleichen Gegen- 
stünden besonders auf, und dann ist es gewiss eine der 
genannten Ursachen der Schönheit und Harmonie, die 
einen frappierte und die man gewiss bei weiterem Nach- 
forschen herausfindet. Dieses Herausfinden der Ursachen 
des Malerischen in Natur und Kunst ist — nach Böcklin 
— «Hauptaufgabe eines Kunstjüngers und er versüume 
daher nicht, es fortwährend zu üben.»* 8 " 

Böcklin studierte die Natur nur auf diese Weise, durch 
unausgesetztes Beobachten auf Spaziergängen, da er das 
Studienzeichnen und namentlich das Studienmalen für 
wenig förderlich hielt. «Oft — sagte er — gehe man in 
der Natur zwischen Steinen, Bäumen und Büschen umher, 
ohne etwas zu finden, das wert wäre, gezeichnet zu werden 
und plötzlich werde man durch eine Kleinigkeit (einen 
Busch der gegen die Luft steht oder dergl.) überrascht. 
Wenn man sich dann fragt, woher kommt es, dass man 
sich hier sagen muss : das ist schön, wie man es sich vom 
Bild nur wünschen kann, so wird man durch die Lösung 
einer solchen Frage mehr lernen, als durch vieles Studien- 
zeichnen»i.*8i Stets betonte er die Unklugheit, die darin 
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liegt, wenn die jungen Maler hinaus in's Freie gehen und 
die ganze Gewalt der Natur auf sich wirken lassen, denn 
dabei komme für die Kunst nichts heraus. Wenn man 
aber z. B. wegen einer bestimmten Pflanzenform allein 
hinausginge und diese recht studierte und beobachtete, so 
kehre man mit viel bleibenderen Eindrücken zurück.»« 
Bei diesem Studium müsse man sich aber hüten, das Bo- 
tanische oder die naturalistische Genauigkeit in den Vorder- 
grund zu stellen. Auch hier habe man sich immer nach 
den Faktoren der Wirksamkeit zu fragen. In seinem 
Atelier hatte er immer viele Pflanzen- und Blatterproben, 
die er aber nur als Vorbild der Farbe wegen betrachtete. 
Da nun solche Blütter unter den Rerlexbedingungen des 
Zimmers anders aussehen als im Freien, so hielt er zuweilen 
die Hand oder eine Rose dagegen, um dann wieder das 
richtige Verhältnis des Grün zu erhalten.* 03 

Die künstlerischen Vorteile eines solchen Naturstu- 
diums, das rein auf der Beobachtung beruht, sind un- 
schwer einzusehen. Es gehört aber von vornherein ein 
aussergewöhnliches Gedächtnis dazu, um das Beobachtete 
ohne Weiteres so in sich aufzunehmen und zu bewahren, 
dass es jederzeit mit aller Deutlichkeit in den Blickpunkt 
des Bewusstseins gerückt werden kann. Für Böcklin, der 
einmal die Behauptung aufstellte, keiner soll den Beruf 
des Malers ergreifen, der nicht im stände sei, alle Dinge, 
die ihm seit seinen Kinderjahren vor Augen traten, aus 
dem Gedächtnis darzustellen, war diese Art des Natur- 
studiums jedenfalls die richtige. Wo aber das Gedächtnis 
und das Beobachtungsvermögen selbst noch der Entwick- 
lung und Stärkung bedürfen, da darf nicht nur mit dem 
Auge, sondern es muss auch mit der Hand studiert und 
gearbeitet werden. Ist es doch eine Erfahrungstatsache, 
dass sich «alle Erscheinungen, die zum Gegenstand wirk- 
licher Lichtgleichung gemacht werden, viel tiefer und 
deutlicher der Erinnerung einprägen, als jene, die wir 
ohne den Versuch effektiver Nachahmung wahrnehmen. 
Die angestrengteste Aufmerksamkeit allein, kann die 
Handarbeit nicht ganz ersetzen. Mag dies nun an der 
Mitwirkung eines besonderen Ausführungsgeduchtnisses 
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oder einfach an der reicheren Ausstattung des Sammel- 
bildes durch differenzierte Apperzeptionen liegen, der Er- 
folg ist unbestreitbar. Schon die flüchtigste Bleistift- oder 
Farbenskizze befestigt die Erinnerung an die Licht- und 
Raumverhültnisse eines Dinges zehnmal mehr, als die 
blosse Betrachtung.» 5 ** Je mehr solcher Verhältnisse sich 
als Exinnerungsbilder im Kopf des Künstlers angesammelt 
haben, desto unabhängiger wird er vom Modell und desto 
freier schaltet er mit den Formen. Alle einsichtigen 
Meister der Vergangenheit wie der Gegenwart haben stets 
auf den hohen Wert des Naturzeichnens hingewiesen. 
«Vergiss nicht, sagte schon Cennini um 1430, dass das 
Studium der Natur das beste Steuer, die Triumphpforte 
des Zeichnens ist; diesem Vorbild der Vorbilder gib dich 
mit glühender Seele hin, aber zumeist dann, wenn dein 
Gefühl im Zeichnen erwacht; und lass keinen Tag vorüber- 
gehen, ohne ein Ding zu zeichnen, auch das Geringste 
wird dir herrlichen Nutzen bringen.« 

Ohne die Zeichnung, schrieb Vasari, ist keine richtige 
Komposition möglich ; sie ist die Grundlage des Studiums, 
besonders des Aktstudiums; sie schärft das Urteil und 
erfüllt den Geist mit schönen Entwürfen und endlich be- 
freit sie den Künstler vom Modell, indem sie ihm die 
Herrschaft über die Erscheinungsformen der Natur ver- 
leiht. Im Zeichnen erblickte Michel Angelo den «Urquell 
und die Seele aller Arten des Malens und die Wurzel 
jeder Wissenschaft.»' 

Michel Angelo sagte, nachdem er ein Bild Tizians 
gesehen hatte, zu Vasari, es sei schade, dass die Vene- 



• «Das Reissen (Zeichnen) ist in Wahrheit eine nützliche und 
wackere Kunst, da man mit Schwarz und Weiss, als Dunkel und 
Licht, die Dinge meistenteils so verstellen kann, dass man sie 
erkennt.» (VViln. de Beures. — Guhl II, 204) — Diderot be- 
merkte sogar: Ein Volk, welches auf die zeichnerische Ausbild- 
ung der Jugend denselben Wert legen würde wie auf Lesen und 
Schreiben, werde ohne Zweifel nicht nur das höchst kultivierte, 
sondern auch das wohlhabendste der Welt sein.» — »Dass ich 
zeichne und die Kunst studiere, hilft dem Dichtungsvermögen 
auf, statt es zu hindern; denn schreiben muss man nur wenig, 
zeichnen viel.» (Goethe.) 




zianer nicht von Anfang an gut Zeichnen lernen und dass 
sie versäumten, in besserer Weise ihre Studien zu machen. 

Ueberall finden wir betont, dass das Zeichnen direkt 
nach der Natur und nicht auf Umwegen, nach bildlichen 
Vorlagen oder gar nach Gipsmodellen betrieben werden 
müsse. Die Nichtbeachtung dieser ersten aller Kunstlehren 
hat, wie uns die Kunstgeschichte lehrt, stets Unwahrheit 
und Mangel an lebendiger Charakteristik nach sich ge- 
zogen. Der Einwand der Anhänger des Vorlagen- und 
Gipsstudiums, es handle sich bei diesem Zeichnen nur um 
die Uebung der Hand* und des Auges, wird dadurch hin- 
fällig, weil es die unabwendbare Gefahr in sich birgt, dass 
der Lernende in seinem Gedächtnis eine unverstandene, 
leblose Formenwelt aulspeichert, mit der er niemals etwas 
anfangen kann.'* Das Gipszeichnen bedeutet unter allen 
Umständen den künstlerischen Tod. Denn anicht das Leben 
niederer Gattung, nicht der Baum und die Landschaft, 
sondern gerade das Ebenbild Gottes, der Mensch, von 
allem Lebenden das lebensvollste, wird mit Vorliebe dem 
Moloch der Vergipsung geopfert. **"* Das Gleiche gilt vom 
Zeichnen nach der Antike, sobald diesem nicht ein gründ- 
liches Naturstudium vorausgegangen ist. •*** Es ist eben 

* Die Handfertigkeit die durch das Kopieren von Vorlagen 
erzielt wird, nützt nichts, wenn sie nichts im Kopf haben, um 
es mit der Hand zum Ausdruck zu bringen. Ein Zeichenlehrer 
der nur kopieren lässt, verhält sich zum Künstler, wie der 
Schreiber zum Schriftsteller. (Hunt.) — «Aul die Uebung der 
Hand kommt es beim Zeichnen weniger an als Sic denken, Sie 
müssen mit Ihrem Verstände zeichnen. Sie müssten mit Ihren 
Zehen zeichnen können . .. Der alte Poussin s.igte : «Meine Hände 
zittern vor Alter, aber ich denke, sie sollen meinem Kopie noch 
gehorsam sein.» (Hunt.) 

** «Beim Zeichenunterricht halte ich es lür ganz unrichtig 
den Schüler an Methoden und bestimmte Vorlagen zu binden, 
er nimmt so viel davon in sich auf, dass, wenn er etwas Selb- 
ständiges leisten soll, er immer nur die eingelernten Formen und 
Linien widergibt.« (Hunt.) 

*** Hirth. Ideen über Zeichenunterricht, p. 1 1. 

„\i oc h heute hat es der akademische Zopf nicht begriffen, 
dass dem Antikenzeichnen das Aktzeichnen vorangehen muss, 
indem die Antike selbst nur der ideale Ausdruck des vollkom- 
menen Studiums der Natur ist. Ehe man Antiken zeichnet, muss 
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Alles wertlos, was sich der Künstler zu eigen macht, so- 
bald es nicht direkt der Natur entstammt und bietet nur 
kaum zu überwindende Hindernisse für ihr Verständnis. 
«Vorlagen kopieren ist gänzlich wertlos. Es ist schlimmster 
Zeitverlust und der einzige Vorteil, mit der Technik etwas 
vertraut zu werden, wird durch hunderte von schwer- 
wiegenden Nachteilen aufgewogen. . . Ebenso bringt das 
üipszeichnen so viele Gefahren und Unnützes mit sich, 
dass es nicht zu Beginn des Studiums betrieben werden 
sollte, besonders nicht das Zeichnen nach Antiken. Die 
hohe Formvollendung einer abgeschlossenen Welt gibt 
dem Studierenden nicht nur keinen Begriff von der Natur, 
sondern er versteht ihre Schönheit nicht einmal.» (Schultzc- 
Naumburg. ) Carstens richtete sich durch die Antike ein 
Ideal auf, das er nicht verstand, von dem er sich daher 
auch nur den äusseren Schein anzueignen vermochte. «Das 
Zeichnen nach der Natur gefiel mir nicht, sagte er, auch 
schien mir der Kerl, welcher mir Modell stand, obwohl 
er sonst gut gebaut war, gegen die Antiken, von denen 
ich schon höhere Begriffe von Schönheit erlangt hatte, so 
unvollkommen und gemein, dass ich dachte, ich könnte 
wohl eine bessere Figur zeichnen lernen, wenn ich mich 
bloss an diese hielte.» Die Früchte dieser Anschauung 
sehen wir an der bildenden Kunst seit Winckclmann und 
noch heute hören wir aus dem Munde fast aller tüchtigen 
Maler, dass sie viel Zeit und unendliche Mühe brauchten, 
um sich von jenen «höheren Begriffen von Schönheit» zu 
befreien.* Sie alle betonen denn auch, auf Grund ihrer nach- 
teiligen Erfahrungen, die sie mit dem Gipsabguss und der 
Antike gemacht haben, das direkte Studium nach der Natur, 
denn in ihm allein ist, wie Feuerbach sagt, ewiger Fortschritt. 

Mit dem Zeichnen nach der Natur soll bezweckt werden, 
dass der Künstler nicht am Aeusserlichcn haften bleibt, 

man die menschliche Form verstehen.» (Feuerbach.) — «Das 
Zeichnen nach dem menschlichen Körper ist deshalb so wichtig 
und so Uberaus lehrreich nach jeder Richtung, weil naturgeraäss das 
vornehme Gebilde des schönen nackten menschlichen Körpers das 
schwierigste zeichnerische Problem bietet.» (Schultze-Naumburg.) 
* Siehe Kap. I, p. 280 u. ff. 
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sondern durch die Genauigkeii und Energie der Beobacht- 
ung in das Wesen der Erscheinung eindringt.' Schultze- 
Naumburg unterscheidet daher auch zwei Arten zu zeichnen. 
• Die erste besteht darin, dass der Zeichnende Typus und 
Bewegung des Modells als organisches Ganze in sich auf- 
nimmt und danach strebt, den Menschen als bewegten 
Organismus aufzufassen. Das andere ist eine Art geo- 
metrisches Zeichnen. Der Zeichnende denkt sich das 
Zeichenobjekt als Flüche und untersucht nun die kleineren 
Einzelflüchen auf ihre Gestalt, Grössenverhültnisse und 
Lage zu einander, die er sorgfältig nachkonstruiert und 
dann erst zu einem organischen Ganzen verbindet.» 2 ^ 

Diesem analytischen Zeichnen soll nach der Ueber- 
zeugung vieler Künstler die grösste Aufmerksamkeit zu- 
gewendet werden, denn wenn auch das künstlerische Be- 
streben auf das Erfassen der grossen Form abzielt, so 
knüpft sich doch hieran die Forderung, dass eine exakte 
Kenntnis ihrer einzelnen Teile vorangehen muss, ohne 
welche sie niemals ganz begriffen und als Organismus dar- 
gestellt werden kann. Insofern ist die Zeichnung, wie 
Lionardo in sein Malerbuch schrieb : «die Mutter der 
ersten untrüglichen Erkenntnis.» Die Erkenntnis darf sich 
aber nicht nur auf die Form, ihre Teile und deren gegen- 
seitige Verhältnisse beziehen. Sie kann sich nicht damit 
begnügen die Erscheinung als lebendig bewegten Organis- 
mus aufzufassen, ohne die Motive und Funktionen der 
sie unterworfen und fähig ist zu kennen. Darum muss 
man «auch beim elementaren Zeichnen schon mit der 
Anatomie beginnen, ohne die sich keine Begriffe bilden 
lassen.» (Schultze-Naumburg.i 



* Als Feuerbach den zweiten Studienkurs zu seiner «Ama- 
zonenschlacht» begann, da staunte er Uber sich selbst. Die Natur 
zeigte sich ihm, nach der langen und sirengen Schulung seines 
Auges in ganz anderem Licht und Alles »was er bis dahin ge- 
schaffen, erschien ihm nun wie mit halbträumenden Augen ge- 
sehen, unsicher und formlos.» (Allgeyer, p. 161.) — «was ich 
konnte und was ich zu lernen hatte, wusste ich genau und dem- 
gemäss habe ich zum Erschöpfen eines Gegenstandes unendliche 
Studien als notwendig erkannt.» (Feuerbach, Vermächtnis p. 81.) 
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Eine wesentlich andere Bedeutung als das Studien- 
zeichnen, wird dem Studienmalen von Seite der Künstler 
zugemessen. Während die einen, wie z. B. Schultze- 
Naumburg 8 « 8 im unablässigen Zeichnen und Malen nach 
der Natur, den einzigen Weg erblicken, um sich in den 
Vollbesitz des nötigen Kennens zu setzen, wird es von 
anderen teils als wenig förderlich, teils als direkt schädlich 
bezeichnet.* Böcklin sah im Studienmalen eine direkte Ge- 
fahr. Ohne dasselbe, meinte er, würde kein Maler darauf 
kommen so starke Farbmittel, wie z. B. grün Zinnober 
zum Gras etc. zu verwenden, da man ein Bild in ganz 
einfachen Farben fertig machen könne. Durch das viele 
Studicnmalen jedoch, erinnere man sich aber stets der 
gebrauchten Mischungen und verderbe damit leicht die 
imaginäre Skala des Bildes. In Studien pflegt man alles 
so nachzumalen wie man es sieht. Man nimmt nicht An- 
stand, grüne Wiesen, daneben Wasser mit blauem Luft- 
reflex, weisse Kiesbänke, blaue Luft neben einander zu 
setzen, wenn man es vor sich gerade so sieht. Die Form 
ist die allergrösste Hauptsache in der Malerei, darum 
sollte man von der Natur nur Zeichnungen machen.*' Man 



* «Es gilt nicht nur, schreibt Stautfer-Bern, eine Reihe 
Studien zu machen, um an der Hand dieses Materials einige 
Bilder zu malen, sondern um das Wesentliche der Erschein- 
ungen kennen zu lernen.» — Er malte 1887 nachdem er sechs 
Jahre vorher die goldene Medaille erhalten hatte, einen «Ge- 
kreuzigten» nur um zu wissen, wie weit er sei und um seine 
weiteren Studien danach einrichten zu können. Damals schrieb 
er: «Ich glaube schon jetzt zu wissen was mir hauptsächlich 
fehlt, nämlich zwei Jahre konsequenten Studienmalens.» 

** Zu Schick sagte Böcklin, er glaube nicht, dass Tizian je 
mit dem Feldstuhl hinausgegangen sei. Die Alten haben fast 
stets den Eindruck aus sich Tieraus gemalt und das macht ihre 
Darstellungen, obwohl von studienhalber Treue meist nicht die 
Rede ist, so ungemein interessant. — Wenn schon Naturstudien 
gemacht werden, so soll man sie so gross wie möglich zeichnen, 
weil man sich dann erst Über die Formen bewusst wird.« — 
«Naturstudien pflegte man nicht zu malen, sondern nur zu 
zeichnen. Dies ergibt sich aus der Thatsache, dass zwar tausende 
von Zeichnungen, aber last keine Malstudien auf uns gekommen 
sind. Bei den Landschaftern war es schwerlich Mode, im Herbst 
mit einigen Dutzend •Atelierpflastern» heimzukehren, ebenso- 
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sollte überhaupt Studien nur machen, um das Wesen 
einer Sache zu ergründen und um ihrer Form und Cha- 
rakteristik nachgehen zu können, nachher solle man sie 
aber nicht wieder ansehen. (Böcklin . «Das Studienmalen 
sollte verboten werden. Im Atelier hat man nachher doch 
was ganz anderes, kann die Studie nicht brauchen. Auch 
vom mnemotechnischen Standpunkt ist Studienmalen ein 
Unsinn. So einer, der immer nur den augenblicklichen 
Schein abmalt, lernt nichts, ist das nüchste Mal wiedeV 
hilflos. Nehmen wir einen ganz einfachen Fall. Sie zeichnen 
ein Vergissmeinnicht ab. Aber dadurch lernen sie es nicht 
verstehen, können es sich nicht vorstellen, wann und wie 
Sie wollen. Sie wissen nicht, wie sich das auseinander 
entwickelt, wie dieser Teil an jenen ansetzt, wie das Gelb 
zum Blau umrissen ist etc. Sie können eben nur wieder 
das abmalen, was Sie sehen. Sehen Sie s aber an und ver- 
suchen nun, sich das Ding aus dem Gedächtnis zu zeichnen, 
sich davon Rechenschaft zu geben, vergleichen Sie das 
Gemachte dann mit der Natur oder gehen, wenn Sie nicht 
weiter können wieder auf sie zurück, so korrigieren und 
befestigen Sie Ihre Begriffe. Und Vorstellung ist nötig, 
Nachahmung tötlich.» (Böcklin. )' 

Böcklin vertriu also mit Recht die Ansicht, dass das 
Studienmalen, anstatt zur Freiheit, zur Abhängigkeit vom 
Modell führt, dass der Künstler anstatt die Erscheinungs- 



wenig, die Bilder durch Wald und Feld zu schleppen, um sie 
vor der Natur zu malen.» (Knille Grübeleien, 117.) — Da der 
Maler vor der Natur zu sehr damit beschäftigt ist, das wieder- 
zugeben was er sieht, so ist der nicht in der Lage, gleichzeitig 
Komposition und Kombination zu studieren. Mit einem Wort» 
man kann draussen kein Bild malen. (Hunt.) — Im Gegensatz 
hierzu rät Hörmann den Künstlern tleissig vor der Natur zu 
malen, damit sie aus den wahren Naturtönen nicht mehr heraus- 
kommen. (Empfindungen, 3y.) — In gleichem Sinne äusserte sich 
Reynolds: «Da die Malerei sowohl Zeichnung wie Farbengebung 
umfasst und nach einigem entschlossenem Ringen des Fleisses, 
dasselbe im Malen wie im Zeichnen auf dem Papier erreicht 
werden kann, so sehe ich nicht ein, welchen Einwurf man gegen 
diese Art üebung (das Studienmalen) erheben könnte, oder warum 
man nach und nach thun sollte, was man gleichzeitig ihun kann.» 
(Reden p. 26.) 

* Floerke, Böcklin p. 84. 



■ 

weit zu beherrschen, von dieser beherrscht wird. Aus 
diesem Grund hat er auch nie nach der Natur gemalt, 
sondern alles nur mit den Sinnen aufgenommen und seinem 
Gedächtnis einverleibt. «Ohne Skizze, ohne Notiz, ohne 
Modellwahlsorge geht er von seinen Spaziergängen heim, 
wo ihm in wütender und unaufhaltsamer Arbeitskraft das 
Werk aus blosser Erinnerung unter den Fingern wächst, 
bis es frei, grosszügig, mühelos dasteht.» 

Auch Hans von Marpes überliess alles was das Studium 
in Bezug auf Koloration im Allgemeinen anging lediglich 
der Beobachtung. Hierin erblickte er die freiesten Auf- 
gaben seiner Kunst und als einzig richtige Grundlage für 
beide galt ihm die Form. Malstudien machte er darum 
nie. Auch seine Schüler hielt er davon ab, indem er ihnen 
stets betonte, dass keine künstlerische Fähigkeit so sehr 
auf angeborener persönlicher Begabung beruhe, also durch 
Studien so wenig zu erringen sei, wie die koloristische. 
Die Studien dienten ihm nur dazu, um Bewegungs- und 
Haltungsmotive einer einzelnen Gestalt oder um den Zu- 
sammenklang der Einzelmotive in der Gruppe festzu- 
halten. In ihnen wollte er sich nur die Herrschaft über 
die menschliche Gestalt, in Ruhe wie- auch in jeglicher 
Art von Bewegung sichern, um bei der künstlerischen 
Ausführung seiner Entwürfe freier vorgehen zu können. 
In allen seinen Studien zeigt sich das Bestreben, den 
typischen Bau, die organische Form aufzusuchen und zu 
bestimmen. Unwesentliches was nicht mit dem organischen 
Zusammenhang, mit den allgemeinen Verhältnissen und 
Massen eng in Verbindung stand, findet sich auf diesen 
Blättern nicht berücksichtigt. Mit möglichst geringen Mitteln 
suchte er ein Blatt Papier derart zu modifizieren «dass es 
uns eine verlässliche Erinnerung an eine bestimmte Figur 
möglich machen soll, dass es uns, wenn wir später danach 
malen, die Illusion des natürlichen Körpers gibt». Das 
Aufzeichnen der Figur geschah in grossen allgemeinen 
Umrissen, unter Berücksichtigung der Volumina und der 
aus ihnen hervorgehenden Massen- und Richtungsverhält- 
nissen, bei denen gleich zu Anfang die Fusspunkte und 
Endigungen der Glieder von Gelenk zu Gelenk im Allge- 
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meinen fixiert wurden. Hierauf legte Marees einen speziellen 
Wert, weil dadurch ein bestimmender Einfluss auf Lage 
und Auffangen des Lichtes geübt wird. So wurde er 
nicht müde, seinen Schülern zu erklären, dass der Rumpf 
des menschlichen Körpers infolge des Mangeln an Artikula- 
tionen eine geschlossene Masse darstelle, deren einzelne 
Teile notwendig immer unter ähnlichen, d. i. nur wenig 
abgeänderten Beziehungen zum Lichte stehen müssen. In 
dieser Weise demonstrierte er jeden einzelnen Teil und 
besonders wieder die Gelenke des menschlichen Körpers 
in ihren Beleuchtungsbedingungen und ihren Bewegungs- 
fähigkeiten. Waren so die ersten Umrisse, in denen er 
die einzelnen Körperteile auf primitive Formen zurückzu- 
führen liebte, angeordnet, so wurden die vorher flüchtig 
skizzierten Gelenke genau begrenzt und in organischen 
Zusammenhang mit dem Ganzen gebracht, wobei er nie 
verfehlte den organischen Bau des Körpers eingehend 
anatomischen Betrachtungen zu unterziehen, und beson- 
ders die Halspartien und den Kopfansatz zu studieren, 
dessen Wichtigkeit für alle Ausdrucks-Bewegung er stets 
hervorhob. Auf dieses peinliche Aufzeichnen der Masse 
in Konturen folgte in breiten Strichlagen die Anlage der 
Schaltenpartien, wobei auch nur wieder das Wesentlichste 
und Allernotwendigste in Betracht kam. Um sich bei diesem 
Modellieren vor jeder Mache, vor allem aber vor dem 
Zeichnen um des Zeichnen willens zu hüten, benutzte er 
am liebsten natürlichen Rötel, den er mit den Fingerspitzen 
hielt und ohne Anlegen an die Mittelhand frei aus der 
Schulter und dem Handgelenk führte. Dadurch traten 
alle Formen plastisch durch die den natürlichen Rund- 
ungen folgenden Strichlagen hervor, und durch wieder- 
holtes Uebergehen, welches immer im Ganzen von oben 
herab erfolgte, und nie zu lange an einer Stelle verweilte, 
entwickelte sich das Formendetail. 

In dieser Weise entstanden die sogenannten Lehr- 
zeichnungen, an die er ausser den anatomischen Erläu- 
terungen noch allerlei sachliche, die Kunstthütigkeit im 
Engeren und Weiteren und namentlich die Beobachtung 
betreffende Bemerkungen knüpfte. Die Hauptsache war 
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und blieb für ihn stets, seinen Schülern die Unterschiede 
in Haltung und Bewegung, die grossen Massen- und 
Richtungsverhältnisse in ihren Beziehungen zum einfallen- 
den Lichte in jedem einzelnen Falle mit einfachen und 
klaren Mitteln darzulegen. Hierbei war er, was die zum 
Zeichnen nach der Natur nötige Zeit anbelangt, ebenso 
sparsam wie mit den zur Darstellung notwendigen Mitteln. 
Ihm galt das Wort Winckelmann's : «Man muss mit Feuer 
entwerfen und mit Phlegma ausführen.» Seinen Schülern 
beschränkte er das Modell höchstens auf einen halben Tag, 
während er selbst, wenigstens in den letzten Jahren, an 
der am meisten durchgeführten Studie selten länger als 
eine Stunde arbeitete. 

Ausser diesen Zeichnungen ganzer Figuren fertigte er 
ebenfalls solche als Grundlage für Portraits an, wobei er 
im Allgemeinen an der eben beschriebenen Methode fest- 
hielt. Auch hier hatte er nur die Absicht, die Modifi- 
kation oder Abänderung zu studieren, welche die typische 
Erscheinung des menschlichen Kopfes in dem individuellen 
Falle erfahren hat. Wenn ihn schon bei der ganzen Figur 
der Kopf und Halsansatz ganz besonders in Anspruch nahm, 
so richtete sich bei den Portraitstudien seine Aufmerksam- 
keit noch mehr auf den Aufbau des Kopfes, dem er das ein- 
gehendste anatomische Studium widmete. Vorzüglich waren 
es hier die Verhältnisse des Schädels in den Gesichtsknochen 
und die Knorpeln, die Kinnbacken und deren Gelenke 
und namentlich aber die Nasenwurzel, die er in ihrem Zu- 
sammenhang mit den Backenknochen als den eigentlichsten 
Schlüsselpunkt des menschlichen Antlitzes bezeichnete. 

Von all diesen massenhaften Skizzen ist nur wenig 
vorhanden, da Marees sie von Zeit zu Zeit stossweise ver- 
brannte. Zeichnungen, sagte er, sind nur für den Künstler 
selbst da, und allenfalls für diejenigen, die er an seinem 
inneren Prozesse teilnehmen lassen will. Die Alten würden 
sich dafür bedanken, wenn sie wüssten, dass man die 
ihren aufgehoben hat, um alle möglichen irrigen Schlüsse 
daraus zu ziehen.' 



♦ Vergl. Pidoll. Aus der Werkstatt eines Künstlers. 
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Für Marees gipfelten alle Probleme der Kunst im Be- 
greifen des menschlichen Körpers in seinem Zusammen- 
hang. Nur hierauf kam es ihm an und darum war sein 
gesamtes künstlerisches Schaffen ein fortwährendes Studium. 
«Alles, was sich nur künstlerisch erreichen und ausdrücken 
liess, suchte er durch die Form zu bewältigen, immer 
wollte er nur lernen, lernen, um tiefer zu dringen, ein- 
facher mehr zu geben. — Er sei ein Anfänger meinte er.»* 
Seine ganze Kunst ist der stärkste Gegensatz zu der Bock- 
lin's. Sic diente ihm nur dazu um Erkenntnisse, um Ob- 
jektivität zu geben, während Böcklin's Bestreben nur auf 
den Ausdruck des Subjektiven geht, Studienblätter zu 
Bildern im Sinne Maree's hat er nie gemacht und wenn 
er sich doch einmal, wie z. ß. bei seinem ersten Museums- 
fresko dazu herbciliess, da waren sie nie Kopieen nach dem 
Modell, sondern immer in Rücksicht auf die Verwendung 
im Gemälde aufgefasst. Zu den Putten auf diesem Bilde 
zeichnete er einige Köpfe nach Kindern seiner Freunde, 
meinte aber dann, er könne sie nicht recht brauchen, sie 
brächten ihn aus dem Text. In so allgemein gedachte Ge- 
stalten dürften keine Naturkopien hinein, die zufällig so 
oder so gebildete Formen zeigten. Solche würden dem 
Beschauer sogleich aus dem Bilde auffallen und dem ein- 
heitlichen Interesse schaden. 

Für die zur Ausführung einer in glücklicher Stunde 
konzipierten künstlerischen Idee eventuell notwendigen Spe- 
zialstudien, ist lediglich die persönliche Begabung, die 
Reichhaltigkeit und Intensität des Vorstellungsvermögens 
massgebend. Ist dieses wie z. B. bei Böcklin in ausser- 
gewöhnlichem Grade vorhanden, so werden diese speziellen 
Studien überflüssig oder doch auf ein Minimum beschränkt, 
denn es wird kaum ein Gedächtnis geben, das imstande 
ist, alle Erscheinungsformen mit der gleichen Treue zu 
bewahren '" Wir wissen von einigen Künstlern, dass sie in 
Folge ihres Vorstellungsvermögens ihre Ideen in einer 
Weise geistig ausarbeiteten und fixierten, die alle weiteren 



* Floerke, a. a. O. p. 107. 
** Vergl. Seite 333 u. ff. 
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Studien entbehrlich machte.* Das sind aber nur einzelne, 
seltene Ausnahmen. Die meisten kommen nicht über die 
Notwendigkeit hinweg, für die Formender realen Gestaltung 
ihrer Phantasieprodukte, stets von Neuem Studien nach 
der Natur zu machen und diese dann als fördernde Hilfs- 
mittel für die Naturwahrhcir des Dargestellten heranzu- 
ziehen." Es kann aber auch der umgekehrte Weg einge- 
schlagen werden. Dies gilt jedoch nur für ganz bestimmte 
Fälle, hat aber den Vorteil, dass der Künstler viel weniger 
der Gefahr ausgesetzt ist, die Naturgcstalt, die ihm als 
Spezialstudienobjckt diente, einfach zu kopieren, wodurch 
sie auch im fertigen Werk nur als Modell wirkt, das auf- 
füllig aus dem Rahmen des Ganzen fällt. 

Feuerbach machte gewöhnlich, nachdem er eine Kom- 
position frei aus sich heraus entworfen hatte, eine Menge 
Einzelstudien nach der Natur, die er dann der Komposi- 
tion anpasste. In entgegengesetzter Weise ging er bei seinen 
«balgenden Buben» vor. «Die vorgefasste dichteriche Idee 
— eine solche schien ihm allzeit eine unerlüssliche Vor- 
aussetzung für jedes Kunstwerk — sollte nicht früher Ge- 
stalt empiangen, als auf Grundlage der umfassendsten, der 
eigentlichen Niederschrift des dichterischen Gedankens vor- 
ausgegangenen Naturstudien.» Zu diesem Zweck trieb er 
viele Monate hindurch auf seinem Atelier fasst ausschliess- 
lich, das Studium nackter Kindergestalten. Aber nicht in 
der Weise, dass er die Kinder in irgend eine bestimmte 
Position brachte und nun diese studierte und zeichnete, 
sondern indem er sie völlig ihren Launen und Bewegungen 
überliess. «Ich habe mir, schrieb er, zwei kleine Buben aus- 



* Von seiner «Iphigenie» behauptete Feuerbach, dass sie 
tbis auf den letzten Pinseistrich fix und fertig vor seinem Geiste 
stehe.» — Aehnliches finden wir auch bei den Musikern. Mozart 
pflegte zu sagen: «Mein Werk ist fertig, ich habe es nur nieder- 
zuschreiben • Auch Beethoven sagte: «Ich habe schon drei grosse 
Kompositionen fertig im Kopf und ich wollte nur, ich hätte mich 
schon davon befreit.« 

** «Wenn es an die Ausführung geht, so muss die Natur 
noch einmal angeschaut werden. Auen des genialsten Künstlers 
Innenbild ist noch verschwommen!» (Vischer, a. a. O. p. 24a). 
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gelesen, die ich füttere und im Atelier herumtollen lasse. 
Was ich erhaschen kann, rindet ihr auf der Leinwand.» 

So entstand ihm aus dieser anfangs verwirrenden Fülle 
von wechselnden Haltungen, Bewegungen und Lagen der 
Körper und Glieder, eine reiche Welt von Liebreiz, Humor 
und kindlicher Naivität. Es kam ihm hauptsächlich darauf 
an «die Natur in lebendiger Bewegung, im Gegensatz zur 
Starrheit des Modells beobachten zu lernen». Dadurch 
prägte sich seiner Phantasie eine Menge der verschieden- 
artigsten Formen ein, deren flüchtige Lebendigkeit durch 
modellmüssiges Einhalten der Position niemals zu erreichen 
gewesen wäre. Erst nachdem durch solch andauerndes Be- 
obachten und durch die Versuche das Beobachtete rasch 
zu skizzieren, um Blick und Hand genügend zu üben, 
ging Feuerbach daran, die Form als solche vollendet wieder- 
zugeben. Zu diesem Zweck studierte er noch die einzelnen 
Glieder besonders. So entstanden zu den «balgenden Buben» 
ausser den flüchtig hingeworfenen Skizzen, noch weit über 
hundert sorgsam ausgeführte Studienblätter. Damit erreichte 
er aber auch eine absolute Herrschaft über die Natur und 
ein derartiges Verständnis für das wechselnde Spiel ihrer 
Formen «dass die letzten Arbeiten aus dieser Zeit ganz 
das Gepräge freier künstlerischer Schöpfungen an sich 
tragen und als der typische Idealausdruck des in der Wirk- 
lichkeit Geschauten gelten können." Von dieser Zeit ab 
malte er kein Bild mehr ohne dazu vorher unzählige Stu- 
dien nach der Natur gemacht zu haben.* Im «Vermächt- 
nis» konnte er daher sagen • «Von allen meinen grösseren 
Werken besitzt jedes einzelne einen umgebenden Kreis von 
Studien, Skizzen und kleineren Bildern, gleichsam als 
dienenden Hofstaat, welcher die Entstehungsgeschichte des 
Hauptbildes vergegenwärtigt.«" Ein andermal schreibt er 
allerdings anlässlich seines BaechusbilJes. «Mein Bacchus 



* Vergl. Allgeyer, p. 1 58 u. ff. 

** Nach dem Tode Puvis de Chavannes' haben sich tausende 
von Studien zu seinen Kompositionen gefunden. (Vachon p. 87.) 
— Zur Sichtung der von Delacroix hinterlassenen Studien und 
Skizzen, brauchte Armand Silvestrc ein volles Jahr. 

2 3 
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ist merkwürdig reif geworden. Bald soll er dastehen — 
aber ohne vorherige Zeichnung, aus meinem Gedächtnis 
auf die Leinwand geworfen und dann von innen heraus 
studiert, das ist der einzig geniale Weg.»' Diese Schluss- 
folgcrung kann zum Mindesten bestritten werden, denn die 
Kunstgeschichte berichtet von Künstlern, die ihre Schöpf- 
ungen vollständig im Kopfe ausführten und ohne weitere 
Studien nach der Natur, auf die Leinwand übertrugen. Sie 
berichtet aber auch wiederum von solchen, die mit grösster 
Sorgfalt alles vor der definitiven Ausführung mittels Skizzen 
und Studien vorbereiteten. Aber sowohl unter den einen 
wie unter den andern befinden sich Genies ersten Hanges, 
denen trotz der Unterschiedlichkeit ihres Schaffens das 
gleiche Endziel vorschwebte, nämlich «diejenige Form die 
einerseits der Vorstellung des Künstlers den tretfendsten 
und adäquatesten Ausdruck gibt, andererseits nach seinem 
Urteil die stärkste Illusionskraft besitzt.«" 

Den meisten Bildern die jemals gemalt wurden, liegt 
eine grössere oder kleinere Anzahl solcher Vor- und Hilfs- 
arbeiten zu Grunde, in welchen die einzelnen Teile der 
Gesamtkomposition behandelt und nach allen Seiten hin 
erschöpft sind. Sie lassen die einzelnen Entwicklungsphasen 
die das Kunstwerk durchzumachen hatte erkennen und 
zeigen gleichsam die Geschichte eines künstlerischen Ge- 
dankens von seinem Ursprung an, bis zu seiner endgültigen 
Verkörperung im Kunstwerk. 

Was uns an solchen Arbeiten aus früheren Kunstpe- 
rioden erhalten blieb, das ist der sprechendste Beweis für 
die erstaunliche Beharrlichkeit mit welcher die einzelnen 
Künstler diejenige Form für ihre Vorstellungen zu gestalten 
suchten, welche sie am prägnantesten und klarsten zum 
Ausdruck brachte.'*' Auch die neuere Malerei kennt nur 

* Der Maler Hunt betonte stets, dass bei diesem direkten 
Arbeiten aus dem Gedächtnis, der Gcsamteindruck am besten 
bewahrt werde. Kür die Details h^lt er aber Studien nötig. 

** Lange, Wesen der Kunst I, 3o4- 

*♦* iWenn die alten Meister einen Gegenstand erfassten, 
machten sie zuerst eine Füile von Skizzen, dann eine ausge- 
führte Zeichnung des Ganzen; hierauf eine genauere Zeichnung 
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vereinzelte Falle, in denen diese speziellen Studien eine 
unwesentliche Rolle spielen. 

Der gewöhnliche Weg den der Maler einschlügt wenn 
er an's Schaffen geht, ist der, dass er versucht das innerlich 
Vorgestellte in einer Skizze provisorisch zu formulieren. 
Er wird dann sehen, dass diese Formulierung mancherlei 
Mangel aufweist, dass seine Vorstellung nach zwei Rich- 
tungen hin noch unvollkommen ist. Erstens, hinsichtlich 
des Zusammenstimmens und zweitens hinsichtlich der Deut- 
lichkeit und Naturwahrheit. «Nun beginnt die liebe Arbeit 
und Not. Er mu^s organisieren und er muss, auf das 
schärfste beobachtend, in eine Welt von Einzelheiten 
hinein.»* Auf welche Weise sich die Vervollkommnung 
des innerlich Geschauten und seine sichtbare Gestaltung 
vollzieht, werden wir nachher im Abschnitt über die Kom- 
position sehen. 



STUDIUM DER ALTEN MEISTER UND DER ANTIKE. 

Wahrend das eingehendste Studium der Natur sowohl 
in rein theoretischer, wie auch in praktischer Beziehung 
von allen hervorragenden Künstlern einstimmig befür- 
wortet und als das einzig erspriesslichc anempfohlen wird, 
machen sich bei der Wertschätzung der Studien nach den 
Werken anderer, die entschiedensten Widersprüche geltend. 
Die einen verwerfen es gänzlich, die anderen erblicken 
darin ein vorzügliches Bildungsmittel des künstlerischen 
Geschmacks," der Formen- und Farbengebung, der Kom- 



jedes einzelnen Teiles, der Köpfe, Hände, FUsse und Gewand- 
stücke ; dann malten sie dos Mild und Uberarbeiteten es noch- 
mals nach der Natur.» (Reynolds Reden p. n.) 

* Visclier, Das Schöne u. die Kunst p. 234. 

** Raffael Mengs bemerkte in seinen »Betrachtungen» : «Es 
kostet mehr Mühe, durch das Studium der Natur, als durch 
Nachahmung den guten Geschmack zu erlernen. Zu den ersten 
gehört ein philosophischer Kopf, der das Gute, Schöne und Voll- 
kommene in der Natur zu beurteilen weiss; welches viel leichter 
bei dem Studium der Kunstwerke ist, indem die menschlichen 
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position und Auffassung und wieder andere wollen den 
Wert nur auf rein technische Erkenntnisse beschränkt 
wissen.' Die Kunstgeschichte wie auch die Aeusscrungen 
einzelner Künstler lassen uns nicht im Zweifel, dass schon 
früh sowohl theoretische wie praktische Studien an Werken 
von Zeitgenossen und Vorgüngern getrieben wurden. ** 
Auch wissen wir, dass das Kopieren fremder Kunstwerke 
nicht unbekannt war.'" 

Man schien jedoch schon frühzeitig zur Einsicht ge- 
langt zu sein, dass derartige Studien der Kunst nicht nur 
keinen Vorteil gewahrten, sondern eine direkte Gefahr in 
sich trugen, denn Leon Battista Alberti und besonders 
Lionardo traten energisch dagegen auf und verwiesen ledig- 
lich auf die Natur als die einzige Lehrmeisterin. 



Dinge unseren Einsichten angemessener sind.« — Ebenso sagte 
Rumohr: tmir scheint man muss die Antike studieren, um die 
Natur sehen zu lernen.» 

* «Ein kritisch strenges Auge — sagte Reynolds — wird nur 
durch aufmerksame Beobachtung koloristisch guter Bilder geschult 
und bei genauer Untersuchung und scharfer Prüfung entdeckt 
man erst zuletzt die Art der Behandlung, die Kunstgriffe des 
Kontrastes, des Lasirens und anderer Hilfsmittel, mittels welcher 
gute Koloristen den Wert der Tinten erhöht und der Natur so 
glücklich nachgeahmt haben.» FUr Hans von Mare'es war das Ko- 
pieren alter Meister gleichbedeutend mit eingehendem Studium, 
aber freilich nicht um deren Manier zu erlernen, sondern um ihr 
Verhältnis zur Natur zu verstehen. — «Ce n'est pas le maitre 
qu'il faut imiter, c'est son principe ■ (Theodor Rousseau.) Stauffer- 
Bern empfiehlt das Studium der grossen Meister, durch Forschen 
nach deren Naturauffassung. (Briefe i3i.) 

** Vasari riet dem angehenden Zeichner, dass er sich zuerst 
an der Wiedergabe plastischer Vorbilder (Skulpturen i üben soll, 
da dieselben wegen ihrer Bewegungslosigkeit sehr geeignet seien ; 
erst nach diesem Studium solle er die lebende Natur zum Vor- 
bild nehmen. (Obernitz 80.) — Von Lionardo und Perugino er- 
zählt er, dass sie in der Schule des Verocchio nach modellierten 
Figuren gezeichnet haben, wobei sie die Licht- und Schatten- 
wirkungen mit besonderer Genauigkeit wiedergaben. Dadurch 
erhielten dann ihre Bilder eine plastische Form die sich frei vom 
Hintergrund löste. 

**♦ Andrea dcl Sarto hat eine meisterhafte Kopie nach Raffael's 
Leo X. gemalt, (die von Guilio Romano später als das Original 
angesehen wurde) und Rubens fertigte sogar mehrere Kopieen 
nach Tizian (in den Museen von Madrid und Stockholm) an. 
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«Ich sage den Malern, dass keiner jemals die Manier 
eines anderen nachahmen soll, weil er in diesem Falle in 
Bezug auf die Kunst nur ein Enkel, nicht ein Sohn der 
Natur genannt werden wird.» (Lionardo.) Die entgegen- 
gesetzte Lehre predigte Agostino Caracci in einem Sonett, 
das die ganze Bologneser Schule aufs Treffendste charak- 
terisiert. In der Wocrmann'schen Uebersetzung lautet es: 

• Ein guter Meister suche nachzuahmen: 
Die Zeichnung Roms mit Pinsel oder Kiele, 
Der Venezianer Licht und Schattenspiele, 
Die Farben, die von den Lombarden kamen.» 

Im weiteren Verlauf des Sonetts empfiehlt er Michel 
Angelo für die Kühnheit, Tizian für Naturwahrheit, Cor- 
reggio für den reinen und edlen Stil, RafTacl für das wahre 
Mass und die Harmonie, Tibaldi für das Dekorum und 
die Gründlichkeit, Primaticcio für die Erfindung und 
Parmcgianino für die Grazie. Von Nicolino aber sagt er in 
der letzten Strophe: 

«Doch kommst zum Ziel du ohne all' die Mühen, 
Wenn einfach nachahmst du die schönen Werke, 
Die hinterlassen unser Nicolino.» 

Dieses Rezept wurde auch von Bellori verwendet, der 
den Künstlern noch das Studium der Griechen verschrieb. 
«Alle wahre Kunst, sagte er, geht durch die Auswahl der 
schönsten Formen über die Natur hinaus und diese Nor- 
malformen sind von den Griechen festgesetzt.» Der gleichen 
Anschauung huldigte Lodovico Dolce in seinem «Dialog 
über die Malerei» : «Zwar ist die Malerei Nachahmung 
der Natur, aber man wird viele Fehler der Natur mit 
sicherer Hand berichtigen, wenn man die Wunder der 
Vollendung der antiken Statuen in sich aufnimmt.»' 

* Interessant ist, was Rubens Uber den Wert der Antike für 
die Malerei sagte : «Einigen Malern ist die Antike von grossem 
Nutzen, anderen verderblich bis zur Vernichtung ihrer Kunst. 
Ich habe jedoch die Ueberzeugung, dass. um in der Malerei zum 
höchsten Grade der Vollendung zu gelangen, man die (antiken) 
Statuen nicht allein genau kennen, sondern von ihrem Verstand« 
nis ganz und auf das innigste durchdrungen sein muss. Bei dem 
Gebrauch, welchen man von denselben in der Malerei machen 



Anderthalb Jahrhunderte später griff Raffael Mengs in 
seinem Buch «Ueber die Schönheit und den Geschmack 
in der Malerei» wieder auf die Caracci zurück, indem er 
zur Erreichung des Geschmackes der Schönheit die Antike, 
Raffael für den der Bedeutung und des Ausdrucks, Cor- 
reggio für den des Reizes und der Harmonie und Tizian 
für den Geschmack der Wahrheit und des Kolorits em- 
pfahl. Nur von diesem Standpunkt aus konnte Mengs' 
«Parnass» entstehen, der, wie Muther treffend bemerkt, 
nichts anderes ist als eine «Zusammenstellung farbiger 
Gipsstatuen», von denen aber sein Zeitgenosse Winckel- 
mann sagte : «ein schöneres Werk sei in allen neueren 



will, ist aber eine Einsicht in die derselben eigentumlichen Ge- 
setze erforderlich, sodass man auf dieselben durchaus nichts Uber- 
trägt, was in der Bildhauerei nur notwendige Bedingung des 
Stoffes, worin sie arbeitet, nämlich des Steines ist. Denn viele 
unerfahrene, aber selbst auch erfahrene Maler unterscheiden nicht 
den Stoff von der darin ausgedruckten Form, nicht den Stein 
von der darin gearbeiteten Figur, nicht dasjenige wozu den 
Künstler die Natur des Mamors^zwingt, von dem von demselben 
unabhängigen allgemeinen Kunstgehalt. Ein Hauptgrundsatz aber 
ist, dass, wie die besten antiken Statuen für den Maler vom 
grössten Nutzen, so die geringen unnütz, ja selbst schädlich sind. 
Denn, während die Anfänger glauben, wunder was zu gewinnen, 
wenn sie von denselben etwas Hartes, Scharfgcgrenztes, Schwer- 
fälliges und eine übertriebene Anatomie auf ihre Malereien Uber- 
tragen, geschieht dies doch nur auf Kosten der Naturwahrheit, 
indem sie anstatt Fleisch mit den Farben nur Marmor darstellen. 
Denn selbst bei den besten antiken Statuen sind für den Maler 
viele Dinge zu berücksichtigen und zu vermeiden, welche nicht 
den Bildhauer (sondern den Stoff worin er gearbeitet hat) be- 
treffen. Dahin gehört vorzüglich die Verschiedenheit der Schatten. 
In der Natur wird nämlich durch das durchscheinende des 
Fleisches, der Haut, der körperlichen Teile vieles in den Schatten 
gemildert, was in den Skulpturen hart und scharf erscheint, in- 
dem die Schatten durch die natürliche und gleichsam Uberwind- 
liche Dichtigkeit des Steines verdoppelt werden. Wer nun diese 
Unterschiede in gehöriger Schärfe erkannt hat, kann sich dem 
Studium der antiken Kunst nicht eifrig genug hingeben. Denn 
was vermögen wir Entartete in der Zeit der Verkehrtheit ? Wie 
gross ist der Abstand von dem kleinlichen Geist, der uns Ver- 
kümmerte am Boden fesselt, zu jener erhabenen, dem Geist als 
ursprüngliche Eigenschaft innewohnenden Einsicht (in das Wesen 
der Natur) bei den Alten?» (Guhl II, 188, nach Waagens um- 
schreibender Uebersetzung.) 
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Zeiten nicht in der Malerei erschienen und selbst Raffael 
würde den Kopf neigen.» In dieser Kritik wurzelt die 
gesamte Kunstautfassung jener Zeit; die der Natur fremd 
gegenüberstand. Winckelmann schrieb z. B. in seinen 
«Gedanken über die Nachahmung griechischer Werke»: 
«Durch das Studium der Natur wird der Künstler von 
den schönen Formen abgehalten und geht den Weg zu 
holländischen Figuren und Formen . . . der einzige Weg 
für uns, gross, ja wenn es möglich ist. unnachahmlich zu 
werden, ist die Nachahmung der Alten.),* Wie Lessing, 
so wollte auch Winckelmann seinen Zettgenossen ein ver- 
welktes Ideal vor Augen halten, das umso gefährlicher in 
seinen Wirkungen sein musste, als es eine Vermischung 
der ästhetischen Gesetze der Plastik mit denen der Malerei 
bedeutete. Wie sehr diese Bestrebungen damals einge- 
wurzelt waren, zeig: sich darin, dass auch ein Geist wie 
Goethe ihnen unterliegen musste. Er verlangte von den 
deutschen Künstlern, dass sie ihre Stoffe den hellenischen 
Sagenkreisen entnehmen «damit sie gewohnt werden sollen, 
aus ihrer Zeit und Umgebung herauszugehen, denn die 
Kunst sei nun einmal wie das Werk Homeros griechisch 
geschrieben und derjenige betrüge sich der da glaube sie 
sei deutsch.» Erst lange nach seiner italienischen Reise 
kam er zur Einsicht, wie sehr er mit der Behauptung «des 
deutschen Künstlers Vaterland ist Griechenland» geirrt und 
sowohl im Werther, wie in der Einleitung in die Propyläen 
bekennt er: «die vornehmste Forderung, die an den Künst- 
ler gemacht wird, bleibt immer die, dass er sich an die 
Natur halten, sie studieren, sie nachbilden, etwas das ihren 
Erscheinungen ähnlich ist, hervorbringen solle.» 

Die ganze klassizistische Kunst jener Epoche, schöpfte 
aus zweiter Hand. Alle jene Meister waren "Enkel, nicht 

* 1759 schrieb Salomen Gessner: "hei den griechischen Bild- 
hauern erlangt der Maler die sublimsten Begriffe vom Schönen 
und lernt, was man der Natur leihen müsse um der Nachahmung 
Anstand und Würde zu geben. » (Muther, I, 107.) — «Nur in 
der Antike sind die Massen und Formen deutlich und richtig; 
diese muss man studieren und hat man sie da erkannt, so findet 
man sie auch in der Natur.» (Tischbein, Aus meinem Leben 1. 184.) 
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Söhne der Natur«, die ohne Wechselbeziehungen zum 
allgemeinen Kulturleben und zur Natur, einzig und allein 
im Studium und in der Nachahmung der Werke verharrten, 
die einer Zeit angehörten, die wie Schiller in einem Brief 
an Goethe schrieb «nicht wiederkehren könne», da eben 
die Antike als Produkt einer individuellen Epoche, wolle 
man sie einer heterogenen zum Muster aufdrängen, die 
Kunst töte, die nur dynamisch entsteht».' Das haben 
Goethe und Winckelmann übersehen. Sie waren sich nicht 
der gewaltigen psychischen Kluft bewusst, die zwischen 
ihnen und der Antike lag. Für die klassischen Schöpf- 
ungen, als den Produkten eines dem ihrigen, wie auch heute 
dem unsrigen fremden Geistes, fehlten ihnen alle logischen 
Erklärungsmotive. Sie interpretierten ihre eigenen An- 
schauungen hinein und darum musste die Antike zum 
Verderben für sie werden. An unseren deutschen Klassi- 
zisten bewahrheiteten sich die Worte Ruben's, dass die 
Antike für manche Maler verderblich werden kann bis zur 
Vernichtung ihrer Kunst. Diese Vernichtung trat ein, als 
Cornelius, eingedenk der «unsterblichen Werke der Antike» 
einem abstrakten Idealismus huldigte, der auf das haupt- 
sächlichste Mittel, durch welches das Kunstwerk als Ge- 
mälde wirkt, auf die Farbe, verzichtete. In der schatten- 
und leblosen Anfertigung von Konturenzeichnungen 
wurden die Kräfte vergeudet und ein Besinnen auf die 
Natur erstickt." Mit' Recht sagte damals Delaroche zu 
einem deutschen Maler: «Vos artistes ne sont que des 
imitateurs, ils manquent de l'etude de la nature.»*'* 

_ » 

* «Wir sehen in den Kunstwerken aller Zeiten, heisst es in 
Runges «hinterlassenen Schriften«, am deutlichsten, wie das Men- 
schengeschlecht sich verändert hat, wie niemals dieselbe Zeit 
wiedergekommen ist, die einmal war; wie können wir auf den un- 
seligen Kinlall kommen, die alte Kunst wieder zurückrufen zu 
wollen ?• — Im gleichen Sinne äusserten sich Herder und Heinse. 

** «Zeichnung und Komposition, rief Carstens seinen Pro- 
fessoren zu, gehören doch mit zur Kunst; das Oelmalen allein 
ist auch nicht die Hauptsache! Ist denn nicht Michel Angelo einer 
der Grössten und hat doch zeitlebens nicht in Oel malen gekonnt ?» 

*** Schon i8o3 schrieb Constable : «Die letzten zwei Jahre bin 
ich nur Bildern nachgelaufen und hab mir die Wahrheit aus 
zweiter Hand geholt etc. (Muther II, 200 und 3 1 1 .> 
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Eine schlagende Bestätigung dieses Ausspruchs gab 
Cornelius, indem er den in Versailles anwesenden Tietz 
mit den Worten heimschicken wollte: «Glauben sie mir, 
es ist nichts hier und gehen Sie wieder nach München 
zurück.» Durch den Mangel an Naturstudium war ihm 
jedes Verständnis für koloristische Werte, die gerade damals 
der französischen Kunst durch Delaroche, Couture etc. in 
höchstem Masse zugeführt wurden, abhanden gekommen. 
Aehnlich wie Carstens zog auch ihn «das ernsthafte, posi- 
tive Studium nicht an. Voll jugendlicher Schwärmerei 
begnügte er sich mit der Andeutung bei Gestaltung seiner 
inneren Welt und ein scharfes Auge für die Natur ist ihm 
nie geworden ; seine Briefe sprechen fast nie von ihr, sie 
erwähnen überhaupt nichts von dem, was er gesehen, 
immer nur das was er gefühlt und gedacht.»'-** Sein Ge- 
fühlsleben und seine Phantasie die hauptsächlich durch 
andere Kunstwerke genährt war, führten ihn zur Anschau- 
ung, dass in der Kunst der Geist alles, die Technik aber 
nichts sei. Wie Goethe, so kam auch er im Lauf der 
Jahre zur Einsicht und Erkenntnis, denn seine Aeusser- 
ungen bei seiner Thätigkeit als Lehrer betonen das strengste 
Studium der Natur. Eine Vorschrift, die er einem seiner 
Schüler gab lautet: «Er (der Schüler) solle seine Sinne, 
sein ganzes Wesen mit dem Leben der Natur erfüllen und 
ihr auch in die kleinsten ihrer Bildungen mit Treue und 
Liebe folgen, seine Hand gewöhnen und ohne Umschweife 
alles nachbilden, seine Auffassungsgabe üben, indem er 
gesehene Gegenstände aus dem Gedächtnis zo aufzuzeich- 
nen sucht, als sollten sie ein treues Abbild werden.» Leider 
vermochte weder er noch seine Schüler diese Lehren in 
die Praxis umzusetzen. Feuerbach war einer der Ersten, 
die den grossen Irrtum dieser klassizistischen Richtung 
erkannten. Im lahre 1848 schrieb er von München aus 
an seinen Vater : «Aber — wie fuhr ich vor den Fresken 
des Cornelius zurück! O weh", Vater, wie schön hast Du 
mir die olympischen Götter beschrieben '. — Ist das Cor- 
nelius, der grosse Cornelius? Bei näherer Betrachtung 
wird es immer schlimmer; man entdeckt immer mehr 
mangelhafte Stellen, grobe Zeichnungsfehler, wenn Du mir 
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erlauben willst, die Wahrheit zu sagen : von Kolorit keine 
Spur.»*»» In der richtigen Erkenntnis dieses wesentlichen 
Mangels, der sich in der gesamten deutschen Kunst da- 
maliger Zeit bemerkbar machte, kehrte sich Feuerbach mit 
Inbrunst der Natur zu. Im «Vermächtnis» bekennt er: 
«Im gründlichen Studium der Natur allein ist ewiger Fort- 
schritt. Man pflegt mich einen Idealisten zu nennen und 
doch hat vielleicht kein jetzt Lebender so viel und stets 
nach der Natur gearbeitet. * *»' 

Courbet brach vollständig mit der Verhimmelung der 
alten Kunst und spielte den Realismus gegen sie aus : 
«Unser Jahrhundert, sagte er, wird von dem Nachahmungs- 
tieber, von dem es darniedergeworfen ist, nicht wieder 
erhoben. Phidias und Raffael haben sich an uns festge- 
hackt. Die Museen müssten einmal zwanzig Jahre ge- 
schlossen bleiben, damit die Modernen endlich anfangen 
selbständig zu sehen. Denn was können die alten Meister 
uns bieten ? Nur Ribera, Zurbaran, Velasquez bewundere 
ich; Ostade und Craesbeck verlocken mich und vor Hol- 
bein empfinde ich Verehrung. Was Herrn RafTael betrifft, 
so hat er ohne Zweifel einige interessante Portraits gemalt, 
aber ich finde keine Gedanken bei ihm. Und die Vettern, 
die Erben oder vielmehr Sklaven dieses grossen Mannes 
sind erst recht Erzieher der niedrigsten Art. Was lehren 
sie uns? Nichts.* Niemals wird ein gutes Bild aus der 
Ecole des Beaux-Arts hervorgehen. Das Kostbarste ist 
die Originalität, die Unabhängigkeit des Künstlers. Schulen 
dürfen nicht existieren, es gibt nur Maler. Ich habe un- 
abhängig von jedem System und ohne mich einer Partei 
anzuschliessen die Kunst der Alten und der Neueren stu- 
diert. Ich habe die einen ebensowenig nachahmen, als 
die anderen kopieren, sondern nur aus der gesamten 
Kenntnis der Ueberlicferung die begründete und unab- 
hängige Empfindung meiner eigenen Individualität schöpfen 



* «Man kann nichts lernen von andern. JWan muss alles an 
sich selbst erfahren. Und von den Alten erst recht nichts. Es 
gibt ja kein Bild, das heute in der Farbe noch so aussähe, wie 
sie es gewollt haben.» (Böcklin. Floerke p. 25.) 
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wollen. * Wissen um zu können war mein Gedanke. 
Im Stande zu sein, die Sitten, die Ideen, den Anblick 
unserer Epoche nach meiner Wertschätzung auszudrücken, 
nicht nur ein Maler, sondern auch ein Mensch zu sein, 
mit einem Wort, lebendige Kunst zu üben, das ist mein 
Ziel.» 

Wenn auch dieses Bekenntnis des extremsten aller 
Realisten in vielen Beziehungen übertrieben ist, so verdient 
es andererseits noch heute vollste Beachtung, speziell in 
Bezug auf die akademische Studienmethode, die noch zu 
sehr im Bann der Antike steckt. Noch vor wenigen Jahren 
bemerkte Anton von Werner in einer akademischen Rede, 
dass das Studium der Natur «noch immer strenger und 
intensiver betrieben werden müsse». Durch die akademische 
Erziehung mit ihrem eklektischen System wird Freiheit 
und Eigenart, welche die erste Bedingung für jeden echten 
Künstler sind, unterdrückt, (ßöcklin.) «Das Geheimnis 
meines Erfolges — sagte Alma Tadema — besteht darin, 
dass ich immer meinen eigenen Ideen treu geblieben bin 
und keine anderen Künstler nachgeahmt habe. To be true 
to Art, a man must rirst be true to himself. Kunst ist die 
dem Individuum, der Persönlichkeit angemessene Ueber- 
setzung eines Eindrucks.» Eine individuelle Uebersetzu ng 
dieses Natureindrucks kann aber niemals zustande kommen, 
wenn der Künstler die Natur auf dem Umweg über die 
Antike oder die Renaissance zu verstehen sucht und erst 
eine Vorschule «nach bildlichen Uebersetzungen und Gips- 
modellen» durchmacht."*" Dadurch werden bei ihm vorge- 
fasste Meinungen herangebildet, welche ein Hinderungs- 
grund für die unbefangene Betrachtung und Wiedergabe 



* «L'instinct a toujours ete toute ma science, et la science 
des autres n'a jamuis servi qua m'e'garer.» (Delacroix) Arreat, 
Psych, du peintre. p. 110. 

** «Das vorzeitige, sinnlose Abreissen der Antiken ist die 
Hauptquelle, woraus die andern l'ebel entspringen. Fürs erste 
gewöhnt sieh der Knabe an eine Gestalt und Proportion, die er 
im wirklichen Leben nie wieder rindet, weswegen er dann das 
verachtet und lästert, was unser Herrgott gemacht hat » (Wil- 
helm Heinse.) 
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der Natur sind. Leider beginnt aber der Bildungsgang der 
meisten grossen Künstler mit dem Studium und der Nach- 
ahmung bedeutender Vorbilder, von dem sie sich erst 
spüter, nach unwiederbringlichem Zeitverlust losmachen. «9» 
Viele aber bleiben in den grammatikalisch angelernten An- 
schauungen stecken, umsomehr als zu Studienzwecken gerade 
jene Grossen der Kunst herangezogen werden, deren über- 
gewaltige Phantasie und technische Geschicklichkeit weit 
über das Auffassungsvermögen des Lernenden gehen. Phan- 
tasie und Technik sind aber beim angehenden Kunstjünger 
noch unvollkommen. Sein Studium und die Nachahmung 
eines alten Meisters kann daher nur geistlos und schab- 
lonenmüssig sein." Böcklin sagte einst zu Schick: «Hat man 
die Originale nicht vorher begriffen, so nützt einem das 
Kopieren und Zeichnen danach auch nichts.» Das Schab- 
lonenmüssige und Geistlose der Nachahmung wird umso- 
mehr hervortreten, je kühner die Phantasie der Meister 
und die damit verbundene Abweichung von der Wirk- 
lichkeit war. Wenn sich auch die Natur stets gleich 
blieb, so war doch das Empfindungsleben der einzelnen 
Kulturepochen fortwährenden Aenderungen unterworfen, 

* »Die Anschauung und Künstlerschaft eines andern kann 
man nicht so ohne weiteres fertig übernehmen und für sich ver- 
wenden, denn um sie zu verstehen, muss schon eine Kenntnis, 
ein Studium der Natur vorhanden sein, aus dem jene hervorge- 
gangen. Ein Studium der Werke anderer, kann nur bei vorher- 
gegangener gediegener Schulung, genauer Naturbeobachtung und 
hönerer Beherrschung der Technik möglich und erspriesslich sein. 
Vor einer voreiligen Bekanntschaft mit den alten Meistern ist zu 
warnen. Es ist daher jedenfalls die grösste Verkehrtheit, einen 
jungen unreifen Menschen nach Rom zu schicken, denn er muss 
zu Grunde gehen an der zu grossen Dosis, die er hier zu schlucken 
kriegt ; Rom ist ein Aufenthalt für Männer, die wissen was sie 
wollen.» (StaufTer-Bcrn.; — Auch Pecht setzt sich einem zu 
■frühen und zu langen Studienaufenthalt in Rom entgegen, da 
auf einen Keuerbach und Böcklin immer hundert andere Maler 
kommen, aul die Rom bloss verderblich wirkt. (Pecht. Aus meiner 
Zeit II, 3o.) »Das Kopieren, sagte Reynolds, der sonst stets das 
ernsteste Studium der Alten anempfahl, strengt den Geist nicht 
an, man schläft Uber dem Werke und das Vermögen zu erfinden 
und zu verwerten, welches herausgefordert und in Thfitigkeit ge- 
setzt werden sollte, wird stumpl und verliert aus Mangel an 
Hebung an Kraft.» 



woraus sich auch die von einander abweichenden Natur- 
auffassungen der einzelnen Kunstperioden erklären. Je 
mehr, Kunst und Leben einen Guss bildeten, desto ener- 
gischer wurde die Natur den herrschenden Anschauungen 
unterworfen, desto intensiver machen sich Abweichungen 
geltend. Wer daher die Alten kopiert oder ihrem Studium 
eine einseitige Pflege zukommen lüsst, der malt eben ein 
Stück Natur, das ihm mehr oder weniger fremd und un- 
verständlich ist oder er trübt seinen Blick, anstatt ihn zu 
schärfen. Was der Studierende von der vergangenen Kunst 
lernen kann, das ist die Solidität der Technik," und die 
Ueberzeugung, dass sie mit allen Fasern in ihrer Zeit und 
Umgebung wurzelten und nur aus ihr schöpften, als der 
einzigen Quelle ihrer Kunst. " «Das uns taglich Umge- 
bende, schrieb Menzel in späteren Jahren an einen jungen 
Künstler, ist am besten, am gründlichsten zu studieren.» 



ANATOMIESTUDIEN. 

Wie für jeden Menschen, so hat auch für den schaffen- 
den Künstler die Wissenschalt ihre Bedeutung. Für Letz- 
teren umsomehr, als sie nicht nur für die Ausbildung der 
Persönlichkeit im Allgemeinen von Wichtigkeit ist, sondern 



* Berger empfiehlt hierzu besonders, unvollendete oder 
halbzerstörte von Retouchen freie alte Bilder, an denen die ein- 
zelnen Farbschichten erkennbar sind. Für das Beste h"lt er, wenn 
man alte, geringere Schulbilder selbst zur Verfügung hat und sie 
stellenweise zerstört, untersucht und das Zerstörte retouchierend 
wieder ergänzt. Diese liebung ist hinsichtlich technischer Zwecke 
dem Kopieren vorzuziehen. (Grundzüge 190 u. tf.l. — Hans von 
Marees sagte; «Das Kopieren von Mei-terwerken sei ohne Nutzen 
für die künstlerische Entwicklung des Kopierenden, wenn es auf 
Herstellung von Kacsimile. auf Auflindnng von Malrezepten aus- 
gehe; der einzige mögliche Nutzen liege in der künstlerisch 
Ireien Wiedergabe des Originals... 

** «Was der Künstler von der Kunst vergangener Zeiten 
lernen kann, hängt grossenieils von ihm selbst ab. Seine eigenen 
künstlerischen Ziele und Bestrebungen und sein Verständnis tür 
die gewordene Kunst sind hierbei massgebend. Wer sich hier- 
über unklar ist, dem wird das Studium der Alten nicht zum 
Segen gereichen.» (Brockhaus, Böcklin. 7.) 
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insofern, als sie ihm bei der Ausübung seines Berufes wesent- 
liche Unterstützungen zu leisten in der Lage ist. Der bil- 
dende Künstler, dessen Aufgabe in der treuen Darstellung der 
Natur, mit den Mitteln seiner Kunst besteht, ist ganz beson- 
ders auf die wissenschaftlichen Erkenntnisse angewiesen. Sie 
liefern ihm das Verständnis für die Formen die er der Natur 
entnimmt, um sie seinen Zwecken dienstbar zu machen. Ohne 
sie, versinkt er in sklavischer Nachahmung der äusseren 
Erscheinungsformen, anstatt sie «im Sinne des optischen 
Eindrucks und «des Funktionsausdrucks» zu gestalten.» 

So ist die Anatomie eine der wichtigsten Erkenntnisquel- 
len für den Maler geworden ; sie ist, wie Schultze-Naumburg 
sagt, die einzige Wissenschaft, die er nicht entbehren kann. 

Die genaueste Kenntnis der menschlichen Konstruktion, 
der Verhältnisse und Funktionen, der Bedeutung und des 
Zweckes aller seiner Teile, ist die unerlüsslichste Voraus- 
setzung für das Verständnis der Formen und für deren 
frei künstlerische Beherrschung.* Diese Kenntnis muss 
umsomehr gefordert wurden, als der Mensch und der mensch- 
liche Köper, den Kern- und Mittelpunkt aller Kunst bildet, 
an den sich alle Beziehungen knüpfen, von dem sich die 
Künste in der weitesten Entwicklung loslösen. (Klinger. | 

Schon frühzeitig ging das Bestreben der Künstler dahin, 
sich in den Besitz dieser Kenntnisse zu setzen. Schon im 
Borghesischen Fechter sind Momente enthalten, die darauf 
schliessen lassen, dass sein Urheber mit der Anatomie aut 
vertrautem Fusse stand, was noch dadurch um so wahr- 
scheinlicher wird, als schon 320 v. Chr. durch Ptolomäus I. 
in Alexandria eine medizinische Schule gegründet wurde, 
an der die Anatomie des Menschen Pflege fand." Mit Be- 
stimmtheit wissen wir, dass von Antonio Pollaiuolo (um 



* tVon der dem Naturstudium gewidmeten Zeit sollte man 
ein volles Jahr der Aneignung anatomischer Kenntnisse zuwenden 
und zwar sich in dieser Zeit ausschliesslich damit beschäftigen.» 
{Kunowski, durch Kunst zum Leben VI, p. 124.) 

** Cheneau (dictionnaire encvclop. des sciences me'dicales); 
Langer (Anatomie der äusseren form des menschlichen Körpers 
p. 3o) haben nachgewiesen, dass vor der alexandriniscb.cn Schule 
den gricch. Künstlern die Anatomie unbekannt war. 
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1470) anatomische Studien zu künstlerischen Zwecken ge- 
trieben wurden. Ihm folgten Lionardo, (der eine grosse 
Anzahl von anatomischen Zeichnungen hinterliess, die für 
das Werk des Anatomen della Torre bestimmt waren) 
Michel Angelo und Dürer. Vasari nennt Michel Angelo den 
«göttlichen» Meister, weil er durch sein intensives Ana- 
tomiestudium selbst die Kunst der Antike übertroffen 
habe. Wahrend sich die Quattrocentisten bei der Wieder- 
gabe des Nackten, im Gegensatz zu den Meistern des 
Cinquecento mehr an das hielten, was ihnen zufallig vor 
Augen stand, lehrte Michel Angelo zum ersten Mal, dass dem 
menschlichen Körper eine Architektur innewohnt, ohne 
deren Kenntnis die Darstellung der menschlichen Beweg- 
ung unvollkommen sei. w* Rembrandt erhielt durch seine 
Anatomiestudien die Anregung zu seinem berühmten Ge- 
mälde «Anatomie» in der Amsterdamer Gallerie. 

Die Neuzeit, welche die Wissenschaft zur führenden 
Geistesmacht erhoben hat, setzt als selbstverständlich vor- 
aus, dass der Künstler die eingehendsten anatomischen 
Kenntnisse besitzt. Zu diesem Zweck existieren ausser den 
rein wissenschaftlichen Werken, eine Reihe anatomischer 
Atlanten, die speziell für den Gebrauch der Künstler her- 
gestellt sind. Natürlich kann aus ihnen allein nicht das 
nötige Wissen gewonnen werden. Auch hier steht die 
direkte Naturbeobachtung, die direkte Anschauung und das 
Zeichnen nach der Leiche im Vordergrund. Die Abbildungen 
der Atlanten können nur dazu dienen, um das aus eigener 
Anschauung Gewonnene, wieder lebendig in's Gedächtnis 
zurückzurufen. Leider werden die Anatomiestudien viel 
zu sehr theoretisch betrieben, während das einzig Erspries- 
lichc das unablässige Zeichnen nach präparierten Leichen 
wäre. «Das wird nur der recht begreifen, der sein Wissen 
nicht aus Büchern allein geholt hat, sondern aus der un- 
mittelbaren Anschauung des Präparats. Das blosse Wissen 
der Muskeln und Knochen nützt rein gar nichts, sondern 
nur das beständige Einprägen ihrer Form und Verrichtung, 
bis sie zur festen Vorstellung geworden sind.» (Schultze- 
Naumburgl. Man sieht nur zu oft, dass bei Darstellungen 
nackter Körper, die grösseren Partien, wie Rücken und 
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Oberschenkel, anstatt Rundung und Detailmodellierung 
aufzuweisen, gleichmassig flach wirken. Das kommt eben 
daher, weil die wenigsten Künstler genügend anatomische 
Kenntnisse besitzen, um bei gleichmassiger Beleuchtung 
das minimale Licht- und Schattenspiel auf jenen Partien 
beobachten zu können. Dadurch geht die Wirkung der 
Körperlichkeit verloren, die der Künstler dann durch alle 
möglichen Kunststückchen zu ersetzen sucht. ' Bei der 
Malerei fällt dies um so störender auf, weil ihr ganzes 
Bestreben darauf ausgeht, auf der Flüche Körper zu bilden. 
Sonderbar berührt es einen, dass einer der fruchtbarsten 
Kunsttheoretiker des 19. Jahrhunderts, John Ruskin, das 
Studium der Anatomie verwirft, auf das selbst Goethe, 
nachdem er zur Einsicht von der Wichtigkeit des Natur- 
studiums überhaupt gelangt war, nachdrücklichst hinwies. 
Ehemals ein Feind technischer Kenntnisse, in welchen er 
nur ein Hindernis für jene gründliche Abstraktion und 
Erhebung über das Reale erblickte, betonte er später, dass 
die menschliche Gestalt «nicht bloss durch das Beschauen 
ihrer Oberfläche begriffen werden könne, sondern dass 
man ihr Inneres entblössen, ihre Teile sondern, die Ver- 
bindungen derselben bemerken, die Verschiedenheiten 
kennen, sich von Wirkung und Gegenwirkung unterrichten, 
das Verborgene Ruhende, das Fundament der Erschein- 
ung sich einprägen müsse, wenn man dasjenige wirklich 
schauen und nachahmen wolle, was sich als ein schönes 
ungetrenntes Ganze, in lebendigen Wellen zu unserm 
Auge bewegt. Was man weiss, sieht man erst.» Ruskin 
untersagte in seinen Vorlesungen «über das Verhältnis der 
Naturwissenschaft zur Kunst» den Schülern aufs Strengste 
die Beschäftigung mit der Anatomie und wies darauf hin, 
wie verderblich ihr Einfluss auf Mantegna und Dürer ge- 
wesen sei, im Gegensatz zu Boticelli und Holbein, die 
von derlei nichts wussten. «Das Studium der Anatomie — 
behauptete er — ist zerstörend für die Kunst, es ist nicht 



* Dante Rossetti, der sich sein Leben lang nicht um Per- 
spektive und Anatomie kümmerte, täuschte durch ein neues 
1-arbensystem Uber diesen Mangel hinweg. 
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bloss hindernd, sondern auch entwürdigend» ; es führe 
dazu, dass der Künstler, wie es Dürer gegangen sei, im 
Gesichte nur noch den Schädel sehe und abbilde. Der 
Künstler «soll sich von Tieren jede mögliche Vorstellung 
bilden, nur eine nicht, die des Fleischers. Nie darf er an 
sie, als aus Knochen und Fleisch bestehend denken.» 
Nun muss man sich aber fragen, wie kann eine Stirn- 
bildung verstanden werden, ohne Kenntnis des Schadeis, 
wie kann ein Auge als ein lebendiger Organismus wieder- 
gegeben werden, ohne Kenntnis seiner überaus kompli- 
zierten Einrichtung? Alle diese Fragen führen zur unabweis- 
baren Forderung des Anatomiestudiums, ohne welches kein 
Körper und keine seiner Funktionen verstündlich ist. 
Gegner dieser Studien haben darauf hingewiesen, dass die 
griechischen Künstler vor der Gründung der alexandrini- 
schen Schule, keine Ahnung von Anatomie hatten und doch 
die Körperform des Menschen in mustergiltiger Weise und 
erstaunlicher Treue darstellten. Diese Naturwahrheit hin- 
sichtlich der Darstellung des menschlichen Körpers ist dar- 
auf zurückzuführen, dass ihnen der Gipsabguss nach dem 
lebenden Modell bekannt war. Frei schaffen, frei die Form 
zu gestalten, vermochten sie aber bei dieser Abhängigkeit 
vom Modell nicht. Und das ist es doch gerade, was das 
ganze Studium bezweckt. Ein weiterer Vorteil besteht 
darin, dass der Künstler vor Ausschreitungen und Ueber- 
treibungen bewahrt bleibt. Man denke nur an die soge- 
nannte michelangeleske Manier, mit ihren bis zum Bersten 
hervortretenden Muskeln, Sehnen, Bändern und Adern. 

Das Studium an der Leiche wird von manchen als 
eine unangenehme Beigabe empfunden und durch die Be- 
nutzung anatomischer Abbildungen, Photographien, Gips- 
abgüsse etc. zu ersetzen versucht. Dabei kann nichts her- 
auskommen. Wer einen lebenden menschlichen Körper 
malen will, der muss am toten studiert haben, wer einen 
Kruzitixus malen will, der muss die Veränderungen die 
der Tod am Körper vornimmt, an der Leiche beobachtet 
haben. Böcklin machte die Studien zum "Christus» im 
Leichenhause und Albert Keller berichtet in einem Brief 
über seine «Kreuzigung« folgendes: «Den Plan zu dem 

24 
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Bilde hatte ich längst gefasst, bietet doch der Stoff die 
denkbar eigentümlichsten Probleme : Auf der einen Seite 
die schmähliche und schmerzhafte Todesweise, andererseits 
das Mysterium einer mit der Macht über Leben und 
Sterben einigen Seele, die weit über der Finsternis des 
Lebens schwebt. Aus Gründen sachlicher Natur konnten 
die Studien dazu nur vor der Wirklichkeit entstehen. 
Eines Tages nun sagte mir der Anatom Rüdinger, er 
habe eine Leiche, die meinen Zwecken entspreche. Ich 
liess alles liegen und stehen, bestellte ein Kreuz, nagelte 
die Leiche selbst an und malte nun sechs Tage ohne 
Unterbrechung sechs grosse Studien. Erst die Dekompo- 
sition und die Defiguration des Originals liess mich auf- 
hören. Sofort begann ich denn auch das Bild mit den 
lebensgrossen Figuren. In vierzehn Tagen war es fertig. 
Auch zu meiner « Auferwcckung» habe ich s. Zt. lange 
Vorstudien in der Anatomie gemacht. Das ist nicht ange- 
nehm, aber das Arbeiten vor einer Leiche degoutiert mich 
nicht in dem Masse, als das Schaffen eines Bildes, das 
ich, wie es heutzutage manche Grössen machen, mit Hilfe 
von Photographien, Gipsabgüssen und den sonst üblichen 
Hilfsmitteln zusammengequält hätte. Wüsstc die Welt, 
wie gar zu viel Schwindel oft hinter den stolzesten Dingen 
steckt, sie würde gar manches anders beurteilen, als es 
geschieht.»^ 6 



KOMPOSITION UND BEDEUTUNG DER SKIZZE. 

Goethe sagte einmal zu Eckermann: «Komposition ist 
ein ganz niederträchtiges Wort. Wie kann man sagen, 
Mozart habe seinen Don Juan komponiert! — Kompo- 
sition! — Als ob es ein Stück Kuchen oder Biscuit wäre, 
das man aus Eiern, Mehl und Zucker zusammenrührt! 
Eine geistige Schöpfung ist es, das Einzelne wie das Ganze 
aus einem Geiste und Guss und von dem Hauch eines 
Lebens durchdrungen, wobei der Produzierende keines- 



Digitized by Google 



wegs versuchte und stückelte und nach Willkür verfuhr, 
sondern wobei der dämonische Geist seines Genies ihn in 
der Gewalt hatte, so dass er ausführen musste was jener 
gebot.»«!" 

Goethe verwechselt hier Komposition mit Konzeption. 
Diese ist absichtslose, unter der Schwelle des lichten Be- 
wusstseins vor sich gehende Gestaltung und Verkettung 
innerer Bilder, nach Aehnlichkeit und Kontrast, nach raum- 
licher und zeitlicher Nachbarschaft, woraus geschlossene 
Phantasiebilder, wie «plötzliche Eingebungen» hervorgehen. 
Komposition dagegen ist eine mehr verstandesmässige, ge- 
wissen Prinzipien unterstellte Umgestaltung gegebener 
Materien.* Man versteht darunter in Bezug auf die Malerei, 
im engeren Sinne, jene künstlerische Arbeit, «die nicht ein 
Stück Natur getreu nachbildet, sondern in der Teile zu 
einem neuen Ganzen zusammengetragen sind, das in der 
Natur als Vorbild nicht vorhanden war». Im weitesten 
Sinn verstehen wir unter dem Begriff Komposition, sowohl 
die Anordnung der Gegenstände zu einander, wie ihre 
Stellung und Verteilung im Raum. «Mit anderen Worten 
also die Art und Weise, wie die Bildfläche begrenzt ist, 
wo sie die dargestellten Dinge umzieht oder abschneidet 
und welche Linien- und Flüchenverteilung dadurch auf 
der Bildflüche entsteht.» (Schultze-Naumburg.) 

Es hat sich während des geschichtlichen Verlaufes der 
Malerei, die Art Bilder zu komponieren, des Oefteren ge- 
ändert. Sie zeigt die ganze Scala von der raffiniert feinsten 
Flächenverteilung an, bis herab zum schablonenmässigen 
Aufbau, wie ihn z. B. die klassizistisch-eklektische Kunst 
in Deutschland vertrat. Beim Berliner Akademieprofessor 



* «Bei diesem Geschäft ist nun am meisten das Denken thStig 
der berechnende Verstand; jedoch niemals allein, denn auch hierin 
waltet wesentlich die geniale Anschauung des innern Bildsinnes. 
Wem dieses Traumbild nicht die führende Macht ist beim kri- 
tischen Einteilen und Ordnen der ersten Skizze, beim Umstellen 
dieser und jener Bestandteile, beim Austilgen von Fehlern und 
Schlacken, beim Eintrag von Zuthaten, bei der näheren Entwick- 
lung der Kontraste und Konsonanzen, der bringt nur kaltes, totes 
Zeug zu standet (Vischcr, a. a. O. p. 240.) 
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Pöhlmann wurde folgendermassen komponiert. «Der Maler 
besass etwa 2 5 cm grosse Formen für einen nackten 
Mann, eine angemessen grosse Frau und ein Kind, aus 
denen er sich in Wachs, welches durch Beimischen von Ter- 
pentin biegsam erhalten wurde, die Figuren goss, die er 
für den Entwurf seines Bildes brauchte. Durch eingesteckte 
Hölzer hielt er sie in den Bewegungen fest, die er jeder 
Gestalt gab; man bekleidete sie mit genässter Glanzlein- 
wand, natürlich im Geschmack der Alten und des Raffael, 
die Hauptgestalt in lebhaften Farben, die übrigen in 
« Mitteliinten« alles in .Ansehung der Harmonie der Farben. 
Die nackten Teile strich man mit Hautfarbe. Baume ahmte 
man «sehr gut» mit kleinen Aesten nach, die Wolken mit 
auf Draht gewickelter Baumwolle. Dann rückte man die 
Gruppe in's rechte Licht. So war man nicht darauf ange- 
wiesen die Wirkung der einzelnen Teile in Zeichnung und 
Farbe aufeinander aus der Phantasie zu stimmen, man 
konnte sich an die >< Natur» halten und dadurch vermeiden 
— ein maniriertes Gemälde hervorzubringen.)-* Auf diese 
Weise, sagte Pöhlmann, arbeitete Paolo Veronese und Pous- 
sin, so wurde es geübt, bis die Kunst in Verfall kam und 
nur noch die » Plafondmalcr» die gute Technik der Ver- 
kürzungen wegen übten. - 9i Auch Goethe befürwortete an- 
fangs diese «Hilfsmittel» die, wie er sagte, nötig sind, um 
etwas Gutes hervorzubringen. Aus diesem Grunde empfahl 
er auch den jungen Malern, sich bei Bildhauern im Mo- 
dellieren zu üben, damit sie imstande seien, die Modell- 
figürchen für ihre «Kompositionen« selbst anzufertigen. 

* (iainsborough komponierte seine Landschaften auf dem 
Tisch, indem er zerschlagene Steine, getrocknete Gräser und 
Spiegelstücke zusammensetzte, die dann zu Felsen, B5umen und 
Wasser vergrössert und vervollkommnet wurden. Reynolds be- 
merkt hierzu : «Wie weit dieses letztere Verfahren nützliche An- 
regung bieten kann, werden die Lehrer der Landschaftsmalerei 
am besten entscheiden. Es scheint mir wie jedes andere tech- 
nische Verfahren, ganz von der allgemeinen Begabung dessen 
abzuhängen, der es anwendet. Solche Methoden sind entweder 
wertlose, ja nachteilige Tändeleien, oder sie können Hülfen sein. 
Ich denke, dass wenn wir uns nicht fortwahrend an die echte 
Natur wenden, ein solches Verlahren im Allgemeinen eher schadet 
als nützt.» (Reden p. 232.) 
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Heute steht man auf einem wesentlich anderen Stand- 
punkt. «Das, was man allgemein mit dem Begriff «Kom- 
position» im Bereich der Malerei bezeichnete, ist nach den 
modernsten Anschauungen gewissermassen in die Acht er- 
klart. Ein Bild soll nicht komponiert sein, d. h. man soll 
demselben ein bemerkbares Arrangement nicht nachweisen 
können. Keinerlei Absichtlichkeit der Anordnung darf 
heute, der älteren, akademischen Lehre von Aufbau, Li- 
nienführung u. s. w. gar nicht zu gedenken, den Eindruck 
unbefangener Naturempfindung und deren unmittelbarer 
Wiedergabe stören.» (Raupp.) Mit andern Worten, die 
Komposition darf nicht irgendwelchen akademisch-forma- 
listischen Prinzipien unterstellt werden, sondern soll nur 
in Rücksicht auf die Gesamtheit einer künstlerischen Idee 
vollzogen werden. 

Wenn der Künstler durch ein vor seinem geistigen 
Auge stehenden Anschauungsbild zur Objektivierung des- 
selben angeregt und getrieben wird, so entsteht wie schon 
gesagt wurde, als erstes Stadium seines praktischen Schaf- 
fens, die Skizze. In ihr kommt zunächst, unter Berück- 
sichtigung der spezifischen Natur des Materials, in welchem 
das Anschauungsbild verkörpert werden soll, dessen all- 
gemeiner Formcharakter zum Ausdruck. Durch diese pro- 
visorische Objektivierung des Phantasiegebildes wird der 
Künstler erst in der Lage sein, die Unzulänglichkeiten des- 
selben zu erkennen, denn diese sind teils an die Realität 
der Erscheinungsformen, teils an die Stofflichkeit der 
Darstellungsmittel gebunden, konnten demnach beim theo- 
retischen Phantasiebild noch nicht fühlbar werden.«' Aber 
nun sieht er «da und da fehlt etwas, um die durchblickende 
Seele des Ganzen gehörig in's Licht zu setzen; hier ist 
etwas zu matt, dort zu stark. An dieser Stelle muss er ein 
ganz neues Stück anfügen und ist er ein Dichter, etwas 
hinzuerfinden, um eine Nebenhandlung nachher richtig 
durchzuführen und in die Haupthandlung organisch ein- 
greifen zu lassen. An jener Stelle muss etwas heraus, woran 
er vielleicht mit Liebe gehangen hat; es muss weg, weil 
es dem Ganzen schadet. Der Laie . . . weiss kaum, dass 
dieses Rot hier gar nicht wirken würde, wenn nicht da- 
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neben dieses Grün oder Weiss oder dieser Schatten wäre, 
noch dieses Weiss oder Grün oder dieser Schatten, wenn 
in der Nühe nicht Rot wäre.»* Dieses Verbessern, Er- 
gänzen und Weglassen, Ordnen und Zusammenstimmen, 
bezieht sich aber nicht auf die künstlerische Idee als solche, 
sondern auf deren äussere Gestaltung. Was hieran geändert 
wird, das geschieht nur im Hinblick auf die Forderungen» 
welche die Idee an Klarheit, Deutlichkeit und Angemes- 
senheit stellt.** Die komponierende Thätigkcit des Künstlers 
ist also nur darauf gerichtet, seiner Idee zum schlagendsten 
Ausdruck zu verhelfen.*" 

«Komponieren, sagte Böcklin, ist Bedeutendmachen 
eines Stoffes durch Unterordnung und Unbedeutend- und 
Uninteressantmachen aller Nebensachen. Bevor man aber 
eine Komposition entwirft, muss man sie reif und lebhaft 
empfunden haben. >.*"• Aber selbst bei der geistig exaktesten 
Ausarbeitung und Verdichtung einer künstlerischen Idee 
im Phantasiebild, dürfte es doch zu den grössten Selten- 
heiten gehören, dass mit der ersten provisorischen Nieder- 
schrift in der Skizze, der Abschluss des ganzen Schaffens 
herbeigeführt wäre, als definitive Grundlage für die Aus- 
führung des zu vollendenden Werkes. «Daher ist es, wie 
Vischer sagt, ausserordentlich gewagt, ein Kunstwerk gleich 
fertig zu machen oder, um ein Malerwort zu brauchen, 



* F. Th. Vischer. Das Schöne und die Kunst, p. 234. 

** Aretino verlangte von der Komposition, dass sie nicht 
überfüllt sei, da der Beschauer dadurch verwirrt und verstimmt 
werde. Die UeberfUlle Verstösse auch gegen die Naturwahrheit, 
da es ganz unwahrscheinlich sei, dass sich in einem und dem- 
selben Augenblick so viele Dinge vor seinem Auge abspielen. 

*♦* »Die Komposition ist mithin nichts anderes als die Skizze 
selbst, sofern sich in dieser nach Abschluss der notwendigen 
Aenderungen, jede Inkongruenz zwischen dem Inhalt des Phan- 
tasiebildes und der Form der realen Objektivierung desselben auf- 
gehoben darstellt.» (Schaslcr, Aesthetik. II. 36.) 

«Bevor der Künstler an das Komponieren geht, muss er 
die • Gliedmassen der Dinge, die er vorstellen will», seien es nun 
Glieder lebender Wesen oder Klementc von Landschaften (wie 
Gestein ? Bäume etc.), wohl im Kopfe haben. Dann nur kann er 
sie zu einem harmonischen, charakteristischen Ganzen vereinigen.» 
(Lionardo. Wölfl, p. 66.) 
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alla prima zu malen, statt mit der Skizze zu beginnen und 
erst zuzusehen, wie die Formen, Farben, Töne zusammen- 
passen und aufeinander wirken.» * Der Künstler muss also 
unter allen Umstünden komponieren und je nach Beschaf- 
fenheit der in der Skizze zu Tage tretenden Mängel, muss 
er eine völlige Neugestaltung seiner Idee vornehmen." 
«Glückt die Komposition nicht beim ersten Entwurf, so 
soll man nicht daran herumbessern und herumversuchen, 
sondern soll ihn liegen lassen und noch schärfer sich 
hineindenken und noch einmal entwerfen.» (Böcklin.) 

Schick berichtet, dass bei Böcklin fast nie ein Bild 
gleich auf den ersten Wurf entstand; gewöhnlich wurde 
es nach der ersten Skizze öfter umgeworfen, je nachdem 
er die Idee umbildete, den Gedanken erweiterte oder zu- 
sammenzog und eine schlagendere Lösung fand. Stets suchte 
er, ehe auch nur ein Strich gemacht wurde, mit dem Ge- 
danken in's Reine zu kommen und die Komposition nach 
allen Seiten hin durchzudenken. Desto gesammelter und 
mit voller frischer Empfindung ging er dann gleich an das 
Entwerfen, worauf er zunächst das Format feststellte und 
dahinein dann seine Komposition schuf.*" Die Vorausbe- 
stimmung des Formates hielt er für ganz besonders wichtig 



* «Es ist nicht wohl möglich, eine Erscheinung bildlich 
bei ihrer ersten Auflassung so darzustellen, dass spater nicht 
eine Nachhülfe nötig wäre, wenn ihr malerischer Sinn genügend 
zur Anschauung gebracht werden soll.« (Unger. Wesen" der 
Malerei p. 1 iü.) 

** «Komposition! Als ob nicht jeder wirkliche Maler kom- 
poniere, wenn es dem Philister auch nicht sichtbar, bewusst wird. 
Die Schulmeister, die diesen Begriff gepachtet haben wollen, ver- 
stehen nicht genug von der Malerei und ebensowenig von der 
Herkunft ihrer Aesthetik. Sie Uberlegen nicht, dass der Maler 
nicht bloss seine Linien und Körper symmetrisch aufzubauen 
hat, sondern dass er ebensowohl seine Farben- und Tonmassen 
— die auf das Auge verschieden wirken — gegeneinander und 
zum Ganzen abwägen muss und dadurch komponiert.» (Boecklin. 
Floerke p. io3.) — «Kurzum : der Künstler muss vorerst kompo- 
nieren, das heisst ordnen, Einheit in der Mannigfaltigkeit schaffen, 
seinem Werk die innere Oekonomie geben und es zu einem Ge- 
bäude machen, worin alles einander gegenseitig trägt und stützt.» 
(Vischer. a. a. O. p. 2'ib.) 

*** Vergl. Schick, S. 42. 192 104. 10.9. 202. 284. 35o. 36q. 
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und vorteilhaft. «Die Verteilung in einem gegebenen Raum, 
sagte er, ist das Aeusserste und die Hauptsache beim 
Komponieren. Man kann es oft bei anderen Malern be- 
merken, wie der Zwang, etwas in ein gegebenes Format 
zu komponieren, fast stets günstig auf die Erfindung wirkt. 
Das hat besonders Raffael so gross gemacht, dass er alle 
seine Werke immer in den Raum komponierte.»* 

Für die Komposition stellt Böcklin als Hauptregel 
auf, dass sich der Künstler stets in die Gedanken der zu 
malenden Figuren, sowie in ihre plastische Erscheinung 
hineindenkt und nie ihre Beziehungen zum Ganzen aus 
dem Auge lässt, sowohl in Bezug auf Licht, Schatten und 
Farbe, als in Bezug auf Richtung und Verhültnis der 
Form. «Man verbanne den Gedanken an Linienkomposition 
als etwas die wahre und plastische Entwicklung Hem- 
mendes.» Alle diese Forderungen gehen nur darauf hinaus, 
die größtmögliche Anregungskraft im Sinne der Illusion 
hervorzurufen. 

Wo bei einer Komposition ganz besondere Rücksicht 
auf die sogenannten tormalen Gesetze genommen ist, Wie- 
ste die formalistische Aesthetik vertritt und diese eine 
einseitige Betonung erfahren, wie wir es oft in Bildern 
bemerken, in welchen beispielsweise die Linienführung 
oder die Auswahl und Zusammenstellung der Farben im 
Vordergrund der künstlerischen Absichten steht, da kann 
nur von Wirkungen rein sinnlicher, also niederer Reize 
die Rede sein. Alle derartigen kompositionellen Momente 
hängen vom subjektiven Geschmack des Einzelnen ab. Es 
sind persönliche Liebhabereien, die nicht im Dienste der 
künstlerischen Idee und der Illusionswirkung stehen. 



* «Die Art und Weise, wie die BildflSche begrenzt ist, wo 
sie die dargestellten Dinge umzieht und abschneidet und welche 
Linien- und Fläehenvertcilung dadurch auf der Bildfläche ent- 
steht . . bildet den Hauptreiz der Schönheit der Erscheinung 
und auch der Stimmung eines Werkes. — In dem eigenartigen 
Begrenzen im Raum, liegt ein sehr wesentlicher Teil der per- 
sönlichen Auffassung und für die Konzeption des Ganzen ist das 
das grundlegende Moment.» (Schultze-Naumburg. Studium p. 
7 5 und 83.) 
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«Mögen die Farben noch so schön und gesättigt, noch so 
harmonisch zusammengestellt, die Umrisse noch so 
schwungvoll und dekorativ geführt sein: Wenn die darge- 
stellten Gegenstünde unserer Vorstellung von der Natur 
nicht entsprechen, wenn die Formen manieristisch und 
übertrieben, die Farben anders und willkürlich gewählt sind, 
wenn die Dinge nicht plastisch aus der Flüche heraustreten, 
der Pokal nicht wie Glas, der Schinken nicht wie Fleisch, 
das Brot nicht wie Brot aussieht, so ist das Bild hüsslich.» " 

Beim Komponieren darf man nie vom malerischen 
Effekt ausgehen, sondern stets von der Sache selbst. «Man 
hat nur darauf zu achten, dass diese zur klaren, naturge- 
mässen Erscheinung komme. Beim Versemachen Dichten 
vielmehr) würde man gewiss nicht vom Aeusserlichen, dem 
Versfuss und dergl. ausgehen, sondern zusehen, ob dieser 
zur Idee passt oder nicht. Man müsse sich immer Rechen- 
schaft geben, warum wirkt etwas schlecht? Und wenn 
einem scheint, es wäre vorteilhaft, dieses oder jenes in die 
Bildstimmung hinein zu malen, so habe man sich stets 
wieder die Frage aulzuwerfen : Ist's auch nicht bloss eine 
Grille? ist es eine Notwendigkeit, dass dieses im Bilde 
sei?» (Böcklin.) 

Diese Anschauungen und Acusserungen Böcklin's be- 
ziehen sich nicht nur auf die Gestaltung frei erfundener 
Phantasiegebilde, in welchen Gedanke und Form frei ent- 
wickelt und einem Ziele entgegengeführt werden, das eigent- 
lich von Anfang an in vollendeter Gestalt vor dem Geiste 
des Künstlers stand, sondern sie bezichen sich auch auf die 
direkte künstlerische Wiedergabe der Natur, wobei die 
Phantasie mehr oder weniger an die wahrgenommenen 
Objekte gebunden ist. Auch hier muss der Künstler, falls 
er kein sklavischer Kopist ist, das Wahrgenommene im 
Sinne seiner Empfindung umgestalten, zusammenschliessen , 
trennen und ergänzen." «Ohne Zusammenfügung (oder 

* Lange, a. a. O. p I, p. 354. 

** "II y a composition quand les objets representes ne le sont 
pas pour eux-memes, mais en vue de contenir. sous une appa- 
rence naturelle, les echos qu'ils ont places dans notre ame.» (Th. 
Rousseau) Arreat, a. a. O. p. 47. 
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negativ Wahl und Ausscheidung) ist eben kein Kunstwerk 
möglich, mag es nun aus einer Kunstanschauung hervor- 
gegangen sein, sie möge heissen wie sie wolle. — Irgend 
ein Stück einer Gegend regt zu einem Bilde an. Man 
möchte dem Stimmungsgehalt den man infolge der momen- 
tanen eigenen seelischen Disposition in die landschaftliche 
Umgebung hineingetragen, bleibende Form verleihen. Man 
wird durch innigste Versenkung in das Geschaute die Mo- 
mente herauslesen, die einem anderen am besten die 
eigene Stimmung suggerieren könnten. In dem eigenartigen 
Begrenzen im Raum liegt ein sehr wesentlicher Teil der 
persönlichen Auffassung und für die Konzeption des 
Ganzen ist das das grundlegende Moment. Aus den un- 
zähligen Akkorden der Natur hört ein jeder Künstler einen 
heraus, der auf seine Harmonie gestimmt ist, der seine 
innersten Empfindungen auslöst. Aus dem Bilde alle an- 
deren zu eliminieren und ihn allein, ohne Mitklang der 
anderen, zur höchsten Reinheit zu entwickeln ist das 
Problem. Der Künstler will dem Beschauer suggerieren, 
dass dieser sofort und möglichst intensiv dieselbe Stim- 
mung mitempfindet, die er beim Anblick der Natur gehabt. 
Würde er ihn auch vor die Natur ziehen und lüge es 
auch in seiner Macht, ihm diese mit denselben Licht- und 
Lufibedingungcn vorzuführen, so würde der andere doch 
nicht dasselbe dabei empfinden. Und wäre der andere auch 
ein Künstler oder doch ein Stück von einem solchen, so 
würde er eben andere Dinge empfinden, solche die seinem 
Wesen entsprächen. Thäte nun sogar die Natur selber 
nicht den Dienst, den Stimmungsgehalt zu vermitteln, wie 
viel weniger müsstc ihn erst ein objektiv getreues Abbild 
der Natur geben. Der Künstler muss diese Natur also 
erst zum Kunstwerk umgestalten, d. h. er muss alles 
Nebensächliche, was nicht zur Stimmung passt, beiseite 
lassen und dadurch dem Wesentlichen zum Ausdruck ver- 
helfen. Je stärker er das kann, desto grösser ist seine 
Kunst. Es kann sein, dass er dadurch vieles im einzelnen 
Reizvolle weglassen muss, aber er wird es thun müssen 
der Hauptsache zu lieb.» (Schultze-Naumburg.) 



DieSkizze ist die provisorische Formulierung der Phanta- 
sievorstellung des Künstlers. In ihr kommen seine Absichten 
am ursprünglichsten zum Ausdruck. Er lebt selbst in seinem 
Werk, jede seiner Einzelheiten hat er empfunden, es ist 
nichts darauf, was nicht eine, vorläufig nur ihm verständ- 
liche Bedeutung in sich schlösse. 3<>o Will er nun auch 
Andern sein Werk zugänglich machen, so muss er es zu- 
erst als etwas Objektives, als von einem Andern Geschaf- 
fenes betrachten, an dem er Kritik übt, indem er sich 
bei der Anschauung in die Illusion der Natur und des 
Lebens zu versetzen sucht. Erst wenn er seiner eigenen 
Schöpfung als fremder Betrachter gegenübertritt, kann er 
deren Mängel erkennen und verbessern. Er wird nun in- 
folge solcher als notwendig erkannten Verbesserungen, das 
Spiel der Assoziationen wiederholen, d. h. alle möglichen 
Vorstellungen, die sich auf den Inhalt der Darstellung be- 
ziehen, vermittelst seiner Phantasie in den Blickpunkt 
seines ßewusstseins rücken oder er wird, wie es häufig 
geschieht, experimentell verfahren. Angenommen es handle 
sich um eine Linie oder Farbe, die an der betreffenden 
Stelle die Wirkung schädigt. Sucht der Künstler nun 
diesem Mangel auf experimentellem Wege abzuhelfen, so 
gibt er der Linie einen andern Verlauf oder er versucht 
es mit einer andern Farbe. Derartige Veränderungen kann 
man auf älteren Bildern, deren feine Lasur die Durchsicht 
bis zum Malgrund gestatten, häufig beobachten. Bei solchen 
Umgestaltungen muss natürlich der innere Gehalt des 
Werkes berücksichtigt werden, denn Form und Ausdruck 
stehen in unlöslicher Verbindung. Das rote Gewand, das 
auf der Skizze die Gesamtwirkung beeinträchtigt, darf nicht 
ohne Weiteres durch eine beliebige, wenn auch harmo- 
nischere Farbe ersetzt werden, sondern muss in Bezug auf 
den Charakter der das Gewand tragenden Figur abgestimmt 
sein. Der Künstler kann also niemals während dieser Thä- 
tigkeit des Verbesserns und Umgestaltens ausschliesslich 
auf dem Standpunkt des fremden Betrachters verharren. 
Wäre dies der Fall, so könnte ja nur der formale Teil, 
die äussere Gestaltung des Werkes in Betracht gezogen 
werden, indess der innere Gehalt, der Ausdruck desselben, 
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unberücksichtigt bleiben müsste. «Immer wieder muss der 
Schaffende daher zum Erleben zurückkehren, sonst gerät 
er in die Gefahr, über der üusserlichen Glättung den in- 
neren Gehalt seines Werkes zu verlieren.» 301 Derartige 
Fülle sind häufig zu konstatieren. Das Gemälde zeigt dann 
trotz aller Vollendung hinsichtlich der Technik, das Fehlen 
des einheitlichen Zusammenklanges von Ausdruck und 
Gestaltung und die Skizze wird trotz aller Unvollkom- 
menheit der technischen Ausführung, als das vollkom- 
menere Kunstwerk gelten. 

Schon Vasari bemerkte: «Oft drückt sich, wie mir 
scheint in Skizzen, da sie in einer plötzlichen Begeisterung 
der künstlerischen Eingebung entstehen, der Gedanke in 
wenigen Zügen aus, während im Gegenteil, manchmal 
Mühe und allzugrosse Sorgsamkeit denen Kraft und Wissen 
raubt, welche niemals die Hände von den Werken, die 
sie ausführen, lassen können.» 

In ähnlichem Sinne äusserte sich Reynolds: «Wer in 
Kunstwerken nicht bewandert ist, staunt oft über den 
Wert, den Kenner scheinbar nachlässigen und in jeder 
Beziehung unfertigen Zeichnungen beilegen; aber diese 
sind wirklich wertvoll und ihr Wert besteht darin, dass 
sie die Vorstellung eines Ganzen haben und dieses Ganze 
ist oft mit einer Leichtigkeit und Gewandtheit ausgedrückt, 
worin sich die wahre Kraft des Malers offenbart, wenn sie 
auch nur roh geäussert ist.» 

In der Skizze ist die Einheit der Gestaltung und des 
Ausdrucks nur angedeutet. Ihre weitere Ergänzung ist dem 
Betrachter überlassen, der gleichsam zum Künstler wird, 
indem er das fertig gestaltet, was in einem glücklichen, 
schöpferischen Moment geschaffen, aber nur unvollkommen 
verkörpert wurde.' 



* tEine flüchtige unbestimmte Zeichnung, welche die Ge- 
danken und die Art der Komposition so zu sagen nur andeutet, 
wird von der Einbildungskraft vielleicht besser ergänzt als mög- 
licherweise der Maler selbst die Arbeit hätte ausführen können, 
und wir finden daher olt. dass das fertige Werk die Erwartungen 
enttäuscht, welche die Skizze erregt hat.» (Kevnolds, Reden p. 
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KÜNSTLERISCHE BEGABUNG. 

Böcklin stellte einmal die Behauptung auf, dass es 
eine thörichte Verzagtheit sei «zu glauben, man sei weniger 
begabt, als andere. Künstlerischer Blick, Auffassungskraft, 
Produktionsvermögen — überhaupt künstlerische Befähig- 
ung — sind innere Organe, die ebenso einer Ausbildung 
fähig sind, wie jedes andere Organ, wie z. B. das Ge- 
dächtnis.» In wessen Seele diese Fähigkeiten nicht schlum- 
mern, der kann sie auch nicht erwecken und weiter bilden. 
Wo die natürliche Begabung, als innerste Grundlage des 
Künstlertums fehlt, da kann — wie Vasari schon sagte, 
durch unausgesetztes, härtestes Studium und stündiger 
Uebung wohl die Kunsttechnik in vollendeter Weise ge- 
lernt werden, niemals aber wahre Meisterschaft. 

Wenn künstlerische Begabung vorhanden ist, so zeigt 
sich dies schon sehr früh an der Lebhaftigkeit und spezi- 
fischen Exaktheit bei der Perzeption optischer Kindrücke, 
die durch spätere Erziehung und Ausübung des Berufs 
vervollkommnet werden kann. Die Künstlergeschichte gibt 
uns Daten an die Hand die den Beweis liefern, dass bei 
solch vorhandenen Qualitäten des Gesichtssinnes, ebenfalls 
sehr frühzeitig eine besondere Neigung zum Beobachten 
auftritt, verbunden mit dem Bestreben, das Beobachtete zu 
reproduzieren. Dieser Trieb zur Reproduktion kann nur 
daraus erklärt werden, dass die spezifische Art des Sehens 

14 7.) — Im Gegensatz hierzu schreibt Eduard von Hartmann in 
seiner «Philosophie des Schönen»: AVenn auch das Publikum ein 
Interesse daran haben mag, das Werden eines Künstlers und 
seiner Kunstwerke zu verfolgen, und deshalb seinen Studien und 
Skizzen und Kartons eine liebevolle Beachtung schenkt, so ist 
damit das Zeichnen doch nur als technischer Behelf der Malerei, 
aber nicht als selbständige Kunst gerechtfertigt, und sie wird es 
auch dann nicht, wenn der Künstler vor der Ausführung seiner 
Kartons hinwegstirbt und dieselben als einziges Denkmal seiner 
grossen Entwürfe der Nachwelt hinterlässt, da man es in diesem 
Falle nicht mit vollendeten Kunstwerken, sondern mit Entwürfen 
zu solchen zu thun hat.» Für Hartmann liegt der ganze Kunst- 
wert in der Art der technischen Vollendung, im rein Handwerk- 
lichen. 



auch eine spezifische psychische Wirkung auslöst. Hierin 
liegt aber das Hauptmerkmal an dem schon im frühesten 
Kindesalter, die künstlerische Veranlagung von der nicht 
künstlerischen unterscheidbar ist, denn bei allen Kindern 
macht sich der Trieb gehend, Gesehenes zu zeichnen. Das 
nicht künstlerisch veranlagte Kind unterscheidet sich aber 
auch durch die Art der Beobachtung und der Bedeutung 
die es seiner zeichnerischen Reproduktion beimisst. Es 
kommt ihm nämlich nicht darauf an, ein Objekt seiner 
Erscheinung weg'"n zu zeichnen, als vielmehr darauf, in 
der mit dem Objekt keinerlei Aehnlichkeit verratenden 
Zeichnung ein Symbol zu besitzen. Eine aus einem Recht- 
eck, einem unförmigen Kreis, verschiedenen Punkten und 
Strichen bestehende Zeichnung, die es aus dem Gedächtnis 
produziert, bedeutet ihm der Vater, die Mutter, der Bru- 
der etc. oder ganz allgemein, der Mann oder die Frau. 
Das künstlerisch veranlagte Kind, das schon in der Aus- 
wahl der Objekte die es nachbildet, eine spezifische Veran- 
lagung erkennen lüsst, sucht vor allem seine Zeichnung 
in Uebercinstimmung mit dem Objekt und der Vorstellung 
die es sich davon macht zu bringen. Es beobachtet schärfer 
und zeigt das Bestreben unter den Erscheinungen, die ihm 
vor Augen treten eine Auswahl zu treffen, denn nicht jedes 
Objekt wird von ihm als Vorbild aeeeptiert. Nur solche 
Formen, die sein Interesse und seine Vorstellung in ganz 
besonderem Masse erregen, zieht es zur zeichnerischen 
Verwertung heran. Das zeichnende, aber künstlerisch nicht 
veranlagte Kind dagegen, geht bei der Wahl seiner Vorwürfe 
planlos vor. Ihm fehlt das spezifische Interesse für die Ge- 
staltung der Objekte und nur die symbolische Bedeutung 
dessen, was es davon auf dem Papier wiederzugeben ver- 
mag, ist ihm von Werth. Im Verkennen dieser Thatsachen 
liegt eine grosse Gefahr, zumal sich mit zunehmenden Jahren 
und zunehmender Uebung beim künstlerisch nicht veran- 
lagten Kind eine gewisse manuelle Fertigkeit herausbildet, 
die es in Verbindung mit leidlicher Sehschärfe befähigt, den 
Haushahn, wie er auf dem Mist steht, mit grosser Treue, 
in allen Einzelheiten seines Federschmuckes abzuzeichnen. 
Unvernünftige Eltern erblicken hierin schon die Aeusser- 
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ungen des künftigen Genies. Das Kind muss Maler wer- 
den ! Mit derselben Berechtigung müsste es Sänger werden, 
wenn es die Fähigkeit besitzt, anstatt den Haushahn treu 
zu zeichnen, sein Krähen täuschend nachzuahmen. Daran 
denkt aber niemand, weil nur die bildende Kunst den Vorzug 
geniesst, in den Augen des Unverstandes, als eine nach- 
ahmende Thätigkeit angesehen zu werden. «Der Grund, 
dass die wenigsten Studierenden es auch nur zu leidlichen 
MaFern bringen, ist der, dass bei 900I0 von ihnen das, was 
für Talent gehalten wird, lediglich formale Geschicklich- 
keit ist, die sie zu tüchtigen Handwerkern befähigt, in 
nichts jedoch zum Künstler ausreicht.»* (Schultze-Naum- 
burg.) 

Leider macht die Künstlergeschichte keine Angaben 
über das erste Auftreten künstlerischer Regungen im frühe- 
sten Kindesalter derer, die wir in ihrer Reife als Meister 
bewundern. Wir können aber den Zeitpunkt schon auf- 
fallend früh ansetzen. Die frühzeitige Absicht, die Künstler- 
laufbahn einzuschlagen, gestattet diesen Rückschluss. 

Von Giotto wird erzählt, dass er im Alter von 10 
Jahren, als er die Viehheerde seines Vaters hütete, eine 
Ziege auf einen glatten Stein gezeichnet habe, von welcher 
der vorübergehende Cimabue so entzückt war, dass er den 
Knaben mit nach Florenz in sein Atelier nahm, wo er 
solche Fortschritte machte, dass er seinen Meister bald 
überholte. Auch Masaccio, der 26 jährig als vollendeter 

* «Dieser formalen Begabung wird von Mitschülern und 
selbst Lehrern eine gefahrbringende Bedeutung zugelegt, denn 
wenn auch kraft dieser Fähigkeit in den unleidigen Antiken- 
sälen manch sauberes Blatt gezeichnet wird und der Gins- 
mann noch so plastisch darauf steht, so ist dies doch absolut 
kein Beweis von KUnstlerschaft. Bei der Arbeit direkt nach der 
Natur, wo nicht nur die Hand, sondern auch der üeist thätig 
sein muss, zeigt sich dann auch allzubald die Unzulässigkeit 
selbständiger Auffassung, die allein die künstlerische Basis bildet: 
Daher geschieht es denn mehr wie zu oft, dass junge Leute, 
denen auf Kunstgewcrbeschulen eine technische Fertigkeit an- 
dressiert ist, zur Malerei Ubergehen, da eben in ihnen das Talent 
gewittert wird. Bisher nur an den Zeichenstift und ihre Vorlagen 
gewöhnt, stehen sie dann ratlos vor den Problemen der Palette.» 
(Schultze-Naumburg.) 
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Maler starb, zeigte schon sehr früh die Anlagen seines 
Berufes. Filippo Lippi fühlte, kaum i 5 Jahre alt, im An- 
blick der von Masolino und Masaccio gemalten Fresken 
im Kloster dcl Carmine, den Malerberuf in sich. Der 
zehnjährige Andrea Mantegna wurde von Squarcione seiner 
künstlerischen Fähigkeiten wegen adoptiert. Mit 17 Jahren 
begann er schon die Malereien in der Sophienkirche zu 
Padua, in denen sich sein Stil im wesentlichen bereits 
entwickelt zeigt. Mit 9 Jahren kam Perugino (Pietro 
Vanucci zu dem Peruginer Meister Buonrigli in die Lehre. 
Als Zehnjährigen treffen wir Fra Bartolomen im Atelier 
Cosimo Roseili's; kaum \b Jahre alt. war er schon als 
selbständiger Meister thütig. Michel Angclo, der 147? ge- 
boren wurde, arbeitete schon 1488 im Atelier Ghirlandajo's. 
Lionardo verliess als Zwanzigjühriger die Lehre des Veroc- 
chio und Hess sich als selbständiger Meister in Florenz 
nieder. Rarlael kam mit 12 Jahren zu Perugino in 
die Lehre. Mit 17 Jahren malte er einen hl. Nikolaus, 
der seinen Ruf begründete. Tizian kam zehnjährig nach 
Venedig in die Werkstatt des Mosaikarbeiters Zuccato, dann 
zu Gentile Bellini und bald darauf zu Giovanni Bellini. 
Dürer trat mit i5 Jahren zu Wohlgemuth in die Lehre. 
Mit 9 Jahren handhabte Lucas von Leyden schon den 
Grabstichel: drei Jahre später malte er einen hl. Hubertus 
in Wasserfarben und im Alter von 16 Jahren entstand sein 
«Ecce homo». Der i5qq geborene Anton van Dyck wurde 
schon 1618 zum Meister erklärt, nachdem er mit 10 Jahren 
bei van Baien und dann bei Rubens als Lehrling arbeitete. 
Rembrandt kam 1 3 jährig zu Jakob van Swanenburgh in 
Leiden. Terborch der Jüngere zeichnete schon mit acht 
Jahren. Auch Greuze und Mme. Vigee-Lebrun handhabten 
schon im gleichen Alter den Zeichenstift. Gainsborough 
und Racburn fühlten schon in früher Jugend den Drang 
in sich, ihre Beobachtungen zu zeichnen. Ebenso Regnault, 
der als fünfjähriges Kind Tiere zeichnete, die er im Jardin 
des Plantes gesehen hatte. Carstens zeichnete seit seinem 
sechsten Jahre nach den Holzschnitten in seinem Katechis- 
mus und nach Tieren. 

Diese früh zum Ausdruck kommenden Veranlagungen 



erklären die Aussprüche Michel Angelos und Giorgiones. 
Ersterer sagte einmal : «Schon als Kind auf der Amme 
Schoss sei der echte Maler ein Maler». Letzterer behaup- 
tete von Tizian angesichts seiner Malereien, die er im Alter 
►*on 20 Jahren ausgeführt hatte: «Tizian sei schon im 
Mutterleibe ein Maler gewesen». 

Ausser dem Triebe zur Beobachtung und Wiedergabe 
des Beobachteten, muss auch die unumschränkte Bewun- 
derung für die Natur* und ihre Erscheinungen als ein 
Merkmal künstlerischer Veranlagung betrachtet werden. 
Von dieser Bewunderung, die sich übrigens auch auf die 
Werke der Kunst erstreckt, geben die Briefe unzähliger 
Künstler beredtes Zeugnis. In ihnen dokumentiert sich 
eine erstaunliche Sensibilität in der Auffassung aesthetischer 
Werte, in der Analyse optischer Sensationen und der künst- 
lerischen Verdichtung, der dadurch hervorgerufenen seeli- 
schen Erregungen zu neuen Bildern. 

«Es ist klar, dass, so verschieden das Kunstschaffen 
selbst ist, ebenso verschieden auch die Begabungen sind. 
Es sollte niemand aus der Beobachtung, dass der andere 
dies und jenes kann, was ihm selbst verschlossen zu sein 
scheint, auf eine höhere Begabung des andern schliessen. 
Es gibt da Leute die zum Illustrator geboren scheinen. 
Sie zeichnen aus dem Kopf hunderte von Figuren, Grup- 
pen; alles was man nur will, schütteln sie aus dem Aer- 
mel ; einmal eine gute Hand zu malen, ist ihnen nicht 
möglich. Gerade diese sind durch die Begabung einer 
sehr leichten Produktion doppelt der Gefahr ausgesetzt, 
nicht intensiv genug Natur in sich aufzunehmen und so 
allmählich zu verflachen. Es gibt auch solche, die nur 
malerisch begabt sind, und die erst auftauen, wenn sie die 
Palette in die Hand bekommen, während sie vorher un- 
behilflich gezeichnet hatten : das Material lag ihnen nicht. 
Es gibt auch solche, die von Anfang an nur Interesse für 



* »Glühende Bewunderung der Natur ist das höchste Gebot 
der Kunst und das allgemein Beglückende." (Fritz Mackensen.) 
— Ruskin nennt die Liebe zu den Erscheinungsformen der Na- 
tur die unerlSssliche Voraussetzung des KUnstlerthums. 

25 
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Tiere gehabt haben und nur diese malen wollten und 
konnten, solche, die nur in der Landschaft sich selbst 
rinden. Es gibt ferner noch solche, deren Zeichengabe 
hoch entwickelt ist, deren Farbe aber stets ohne Reiz und 
spröde erscheint, solche, deren Form und Farbengebung 
eine mühsame und unbeholfene bleibt, in deren tastenden 
Versuchen sich aber schon stets ein tiefes Innenleben zeigt. 
Diese letzten sind es oft, aus denen die grossen Künstler 
geschnitzt worden. Aber alle können in ihrer Art etwas 
erreichen, wenn sie sich selbst treu bleiben und den Ver- 
suchungen widerstehen, das zu leisten, was dem andern 
gegeben ist.» (Schultze-Naumburg.) s° 8 

Dil-: KijSSTI.KRlSC.HE »KC.MlUNG IST EINE SPEZIFISCHE . 

Vielfach hört man die Anschauung vertreten, als sei 
die künstlerische Begabung eine allgemeine, deren spezielle 
Bethütigung aber mehr oder weniger Sache des Zufalls 
oder durch die Gunst äusserer Umstünde bedingt. Man 
beruft sich hierfür auf Giotto, Orcagna, Pisano, ßramantc, 
Lionardo, Michel Angelo, Verocchio, RafTael, Correggio und 
andere, die sich ausser ihrem Ruhm als Maler auch einen 
solchen als Universalgenies erworben haben. Diese Bei- 
spiele sind aber nichts weniger als stichhaltig, denn eine 
weit grössere Anzahl von Namen lässt sich ihnen entgegen- 
stellen, deren Ruhm ausschliesslich auf ihren Fähigkeiten 
als Maler basiert. Innerhalb der bildenden Künste neigt 
man ganz besonders dazu, von einer allgemeinen Begabung 
zu sprechen, weil hier die Zeichnung den gemeinsamen 
Stamm der einzelnen Zweige (Malerei, Plastik, Architektur, 
Griffelkunst) bildet. Aber dem steht auch wieder die Er- 
fahrung gegenüber, die uns lehrt, dass dem zeichnenden 
Künstler eine spezifisch zeichnerische, dem Maler eine 
spezifisch malerische, dem Bildhauer eine spezifisch plasti- 
sche Begabung angehören muss, wenn er auf seinem Ge- 
biet Vollendetes schaffen will. 

Es gibt eine grosse Anzahl von Beispielen, wo Maler 
gleichzeitig als Architekten, Plastiker und Dichter auftreten, 
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und wiederum solche, wo Dichtersich durch eine ins Gebiet 
der bildenden Kunst gehörenden Fähigkeit bemerkbar mach- 
ten. Auchdas beweistnichts fürdie allgemeine Begabung, denn 
schliesslich haben sich ihre verschiedenen Fühigkeiten doch 
nur nach einer bestimmten Richtung hingedrängt — nach 
der Richtung ihrer Begabung, die sich immer nur auf ein 
Gebiet beziehen kann. Ja selbst benachbarte Kunstgebiete, 
wie z. B. Malerei und Zeichnung, Drama und Lyrik, zei- 
gen uns, dass auch hier wieder die spezielle Begabung für 
das eine oder das andere nötig ist. Die Kunstgeschichte 
führt uns fortwährend vor Augen, dass es seltene Fälle 
sind, in denen ein guter Zeichner auch ein ebenso guter 
Maler, ein guter Dramatiker ein ebenso guter Lyriker war.* 
«Nach Grosse, beruht die Annahme, dass allgemeine 
künstlerische Fähigkeiten im Grunde nur eine Fähigkeit 
seien, darin, dass man die künstlerische Begabung über- 
haupt, lediglich in der Eigenart der inneren Gefühls- und 
Vorstellungsweh sucht, über die äussere sensorische und 
motorische Organisation hingegen, als über etwas Neben- 
sächliches und Unbedeutendes hinwegsieht.» Dies ist auch 
in der That der Fall. Für den Künstler kommt es aber 
nicht nur auf spezifische psychische Veranlagung und spezi- 
fische Organisation des Gehirns an, als auch auf diejenigen 
Organe, durch deren Beihilfe erstsein Vorstellungsleben sicht- 
bare Gestaltung gewinnt. Was nützt dem Maler die ge- 
waltigste Phantasie, das tiefste Empfinden, wenn nicht 
Auge und Hand gleichwertig zur Seite stehen. Aber 
auch umgekehrt muss man sagen, dass selbst bei der voll- 
kommensten Funktion der visuellen und manuellen Organe 
niemals ein Kunstwerk entstehen kann, wenn nicht Phan- 
tasie und Empfindung in gleichem Masse vorhanden sind. 
Der Geist, in dem sich die ganze Erscheinungswelt spie- 
gelt, leitet die Hand, wenn es gilt, ein Kunstwerk zu 
schaffen; das Auge ist hierbei der Kontroiapparat, der 
überwacht, ob die Befehle des Gehirns von der Hand auch 



• Tintoretto äusserte einmal: • Hätte Michel Angclo mit Ti- 
zians Farben gemalt oder Tizian gezeichnet wie Michel Angelo. dann 
würde die Welt einmal einen vollkommenen Maler gehabt haben. » 



richtig ausgeführt werden.* Diese drei Organe treten aber 
schon gleichzeitig bei der Konzeption in Thätigkeit. Der 
Künstler legt sich nicht erst in der Phantasie ein Gebilde 
zurecht und überlegt dann, ob er es malen, zeichnen oder 
meisseln soll, sondern er «konzipiert und komponiert eben- 
sowohl in dem Stoffe als in der Phantasie : d. h. die 
Schöpfung vollzieht und vollendet sich während des Ent- 
wurfes und während der Ausführung.» Mit der Vorstellung 
steht gleichzeitig die Form fest, in welcher sie zum Aus- 
druck gebracht werden soll, denn beide sind unzertrenn- 
lich verschmolzen. Ist der Künstler Maler, so wird sich 
seine Vorstellung rein malerisch, als Bild präsentieren, ist 
er Bildhauer, so wird sie rein plastisch, als Erz- oder 
Marmorwerk vor ihm stehen. 

Wo es ein Künstler bald mit der Plastik, bald mit 
der Malerei oder Zeichnung versucht, wie z. B. Stauffer- 
Bern, *' da ist dies auch kein Zeichen von allgemeiner 
Begabung, sondern vielmehr dafür, dass er seine spezi- 
fische Begabung noch nicht erkannt hat. Hierin liegen 
für den Künstler nicht zu unterschätzende Gefahren, Zer- 
splitterung und Vergeudung der Kräfte an Leistungen, die 
für andere bestimmt sind. 



* Sie müssen mit ihrem Verstände zeichnen. Sie müssten 
mit ihren Zehen zeichnen können. — Der alte Poussin sagte: 
«Meine Hunde zittern vor Alter, aber ich denke, sie sollen mei- 
nem Kopfe noch gehorsam sein.» (Hunt, Gespräche, p. 18.) 

** «Ich bin kein Maler, schrieb Stauffer von Rom aus, das 
schwante mir schon seit geraumer Zeit, weil mir trotz all meiner 
guten Absicht und der nötigen Schulung nie ein Vorwurf, ein 
malerischer sich so lebendig aufdrängte, dass ich genötigt ge- 
wesen wäre, ihn zu verarbeiten. — Ich musste mich immer zum 
Malen zwingen, denn nie wäre mir, was mir bei der Skulptur 
von Herzen kommt, die Produktionslust, das vorher klar em- 
pfundene dessen, was man darstellen will, wie es sein muss, was 
es ausdrücken soll, gekommen. Und das ist nötig um etwas 
Ueberzeugendes zu schaffen.» (Briefe p. iö3, 166.) 
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MENSCH UND KÜNSTLER. 

«Die Garantie, die ein Mensch, der sich den Künsten 
widmet, für die Zukunft bietet, liegt zum mindesten ge- 
radeso viel in seinem Charakter, wie in seiner Begabung. 
Nur derjenige der es vermag, sich als Mensch zu ent- 
wickeln, kann ein wirklicher Künstler werden, denn das 
was wir im Werke des grossen Künstlers bewundern, ist 
ja im Grunde der grosse Mensch.» (Schultze-Naumburg.) *w 
a Darum muss ich immer wieder von neuem es hineinver- 
flechten, sagte Hans von Marees, dass der Künstler auf 
seine menschlichen Eigenschaften die grösste Aufmerksam- 
keit verwenden soll ; ebenso auf seine Beziehungen zu den 
Menschen,» W4 Aehnlich schrieb Ludwig Richter: «Ich 
hatte es noch nie so tief empfunden, so augenscheinlich 
gesehen, dass die Kunst nur der beseelte Wiederschein 
der Natur aus dem Spiegel der Seele sei und dass deshalb 
eine gesunde und reine Entwicklung der Sinnes- und 
Denkweise, die Ausgestaltung des inneren Menschen, auch 
in Beziehung auf die Kunst von grösster Bedeutung sein 
müsse. . . 8°5 Darum ist auch jedes Gemälde und jedes 
Gedicht der beste Ausdruck und die sicherste Charakte- 
ristik des Verfassers. Dies bedeuten wohl auch Goethes 
Worte : «Denkt gut und alle besseren Eigenschaften werden 
sich in euern Werken finden. 

Diese bedeutsamen Worte finden in der Künstlerge- 
schichte ihre Bestätigung vollauf. Aber das Gegenteil, 
dass grosse Künstler menschlich unbedeutsam, selbst 
schlecht waren und in ihren Werken doch nichts von 
ihrem menschlichen Charakter offenbarten, findet sich 
ebenfalls. In vielen Fällen gelangt man, bei einem Ver- 
gleich der Werke mit den rein menschlichen Eigenschaften 



* Zu den ersten sittlichen Eigenschaften, welche der junge 
Künstler zu pflegen hat, rechnete Reynolds, «das männliche Ver- 
trauen zu sien selbst, oder besser noch zu der Wirksamkeit aus- 
dauernden Fleisses, den er entschlossen ist, sich anzueignen. » 
(Reden, p. 195.) 
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ihres Urhebers zur Erkenntnis, «dass das Idealbild des 
Menschen, welches man sich aus seinen künstlerischen 
Werken konstruiert hatte, der wirklichen Erscheinung 
recht wenig gleicht».*^ Solche Widersprüche sind nur 
scheinbar, sie liefern den deutlichsten Beweis, dass eben 
das künstlerische Scharfen ein unbewusstes ist, unabhängig 
vom Willen, von der Moral und den praktisch-ethischen 
Urteilen und Handlungen seines Schöpfers. Mensch und 
Künstler sind zwei grundverschiedene Wesen in einem 
gemeinsamen Körper vereinigt. Wo Mensch und Künstler 
im Kunstwerk zusammenfallen, wo das Kunstwerk wirk- 
lich den Charakter des Menschen zeigt, da ist diese 
Uebereinstimmung mehr auf Kosten der Zufälligkeit zu 
setzen. Man glaubt oft, wenn man in einem Bilde die 
Aeusserung einer gewaltigen Persönlichkeit erblickt, dass 
der, der es geschaffen, auch ein gewaltiger Mensch, eine 
kraftvolle Natur, ein grosser Geist sein müsse. Dann stellt 
sich heraus, dass es ein trocken höfliches Männlein mit 
kühlem Blick und dem Verstand des Durchschnitts- 
menschen ist, der das gewaltige Werk geschaffen. Könnte 
man aber dieses Männlein in den Stunden der Produktion 
heimlich beobachten, dann würde man sehen, wie sich 
der kühle Blick in feurige Lohen verwandelt, wie die 
Stirnader schwillt, wie sich die Brust bäumt, jeder Nerv 
in Spannung gerät, wie der Geist nach Aussen Wellen 
schlagt und das Männlein zum Riesen anwächst — das ist 
dann der Künstler! Die rein menschlichen Eigenschaften 
und Zustände sind eben ohne Einwirkung auf die geistig 
schöpferische Produktion des Genies. Ein willenschwacher, 
zerfahrener, unselbständiger Charakter kann in seinem 
künstlerischen Schaffen dieselbe machtvolle Energie ent- 
wickeln, wie der himmelstürmende IJ ebermensch. Ebenso- 
kann der jeder Moral ins Gesicht schlagende Künstler 
Werke ins Leben rufen, die von hoher sittlicher Empfin- 
dung durchdrungen sind. Dem frivolen Spötter wie dem 
Pessimisten und Weltverachter erstehen Schöpfungen von 
wundersamer Harmonie und tiefem Ernst. 

Es ist daher ein gewaltiger Irrtum, wenn man annimmt^ 
dass der persönliche Charakter des Künstlers mit dem Cha- 
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rakter seiner Kunst zusammenfallen muss, dass die Werke, 
die er schafft, der unmittelbare Ausdruck seiner Persönlichkeit 
sind. Der Ausdruck seiner Persönlichkeit sind sie ja immer, 
insofern als der Künstler mit seinem subjektivsten Empfin- 
den schafft. Das hat aber mit der Persönlichkeit, wie sie 
ihm thatsüchlich eigen ist, nichts zu schaffen und kann 
nicht etwa zur Annahme führen, dass ein Maler, der religiöse 
Bilder malt, im allgemeinen ein frommer Mensch sein 
muss. Er kann ein Gottesleugner sein und doch ein Werk 
zu Stande bringen, aus dem tiefster Glaube spricht, denn 
er ist ja ein Künstler und kann sich in das Fühlen anderer 
hineinversetzen, ebenso wie er sich in den Charakter des 
Verbrechers versetzen kann, ohne selbst etwas verbreche- 
risches an sich zu haben. Man kann aus den Künstlerge- 
schichten viel eher den Schluss ziehen, dass der persön- 
liche Charakter des Künstlers mit dem seiner Kunst aus- 
einanderfüllt, als dass er mit demselben übereinstimmen 
muss. Das ist auch ganz natürlich, denn die künstleri- 
schen Illusionsgefühle sind Ergünzungsgefühle. Die Kunst 
wird dem Künstler zu einer Ergänzung seines Wesens. 
Wenn dies auch nicht als Hegel hingestellt werden kann» 
so findet es doch durch Hunderte von Füllen Bestätigung. 
Es muss ja auch für Viele ungemein verlockender und 
reizvoller sein, das künstlerisch auszudrücken, wozu sie 
infolge ihrer entgegengesetzten thatsächlichen Charakter- 
eigenschaft sonst keine Gelegenheit haben, als stets nur 
im Dienste des persönlich Bekannten zu stehen. 

Auch über die intellektuellen Fähigkeiten des bildenden 
Künstlers und besonders über deren Einrluss aufsein Schaffen, 
herrschen die verkehrtesten Ansichten. Dass grosse Maler 
und Bildhauer, scharfe Denker, wissenschaftlich gebildete 
Männer waren und sein können, unterliegt keinem Zweifel. 
Mit ihrer Kunst hat dies aber weit weniger zu thun als 
man annimmt.* Die Kunst war noch niemals der Boden 



* Feuerbach behauptet mit Recht, dass die deutsche Denk- 
weise der Kunst direkt hinderlich sei, denn gerade das stetige 
Hervortreten des Intellektes stelle sich dem traumhaft genialen 
Schaffen, wie es dem Romanen eigen ist in den Weg. Der 
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auf dem Erkenntnisse wissenschaftlicher Natur gedeihen 
konnten, denn Erkenntnis und sinnliche Anschauung sind 
unvereinbare Gegensätze. Die Thätigkeit des Künstlers 
gipfelt aber ausschliesslich in letzterer, sein Denken ist ein 
Denken in Formen, ohne dass dabei eigentlich gedacht 
wird, ohne Begriff. «Der Künstler denkt in Formen, sein 
Denken selbst erhebt sich in Formen. Er hat dazu wohl 
auch manches in Begriffen zu denken, aber das ist nicht 
das Wesentliche in seinem Verhalten. Wenn ein rechter 
Bildhauer, Maler, Dichter seine Aufgabe ins Auge fasst, 
so leben ihm gleich Figuren auf, Bilder; und dies Formen- 
schauen ist sein eigentliches Denken.)- 4 

Beim Schaffen und bei der Ausführung einer künst- 
lerischen Idee, handelt es sich nicht um Erkennen und Er- 
klären, sondern um rein sinnliches Gestalten eines Zustandes, 
einer Vorstellung. Es ist daher auch weder verwunderlich 
noch widersprechend, wenn vorzügliche Bildner «ihre Ver- 
ehrer bei persönlicher Bekanntschaft immer von Neuem 
durch die ausserordentliche Enge und Trübe ihrer Ge- 
danken, durch die kindische Schwache ihrer Logik über- 
rascht haben.x 308 

Aeltere und neuere Kunstschriftsteller haben sich in 
ungezählten Abhandlungen darüber ergangen, was der 
Künstler alles wissen müsse. Das war in den meisten 
Fällen übertriebene Meinung von der Bedeutsamkeit des 
Intellektes für das künstlerische Schaffen. 

Schon Reynolds sagte in einer seiner Reden : «Einige 
Kunstschriftsteller gehen darin zu weit und halten eine 
solche Masse allgemeinen und gründlichen Wissens für 



deutsche Künstler, schreibt er, fangt mit dem Verstand und leid- 
licher Phantasie an, sich einen Gegenstand zu bilden und benutzt 
die Statue nur, um seinen Gedanken, der ihm höher dünkt als 
alles äusserlich Gegebene, auszudrücken. Dafür nun rächt sich 
die Natur, die ewig schöne und drückt einem solchen Werk den 
Stempel der Unwahrheit auf. Der Grieche, der Italiener hat es 
umgekehrt gemacht ; er weiss, dass nur in der vollkommenen 
Wahrheit die grösste Poesie ist. Er nimmt die Natur, fasst sie 
scharf ins Auge und indem er an ihr schafft und bildet, vollzieht 
sich das Wunder, das wir Kunstwerk nennen. 
* Vischer, a. a. O., p. 5i. 
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notwendig, dass die blosse Aufzählung der Gattungen 
genügen würde, einen Anfänger zu erschrecken. . . Von 
solchen Uebertreibungen abgesehen, müssen wir aber be- 
haupten, dass ein Maler mehr Kenntnisse braucht, als er 
auf seiner Palette zu rinden oder seinem Vorbilde, sei es ein 
lebendes oder gemaltes, abzusehen vermag. Wer wirklich 
ungebildet ist, kann nie ein grosser Künstler sein.» m 
Darum schreibt auch der Maler Preyer : «Wohl denen, 
welchen es vergönnt war, vor ihrem Eintritt in den 
Künstlerberuf auf einem Gymnasium oder einer anderen 
höheren Lehranstalt eine grundlegende Kenntnis der alten 
Klassiker sich anzueignen. Ihnen wird hierdurch eine 
Schulung des Geistes und der Phantasie zu teil, die bei 
der Ausübung ihrer Kunst von unberechenbarem Vorteil 
für sie ausfallen kann, denn aus dem Bildungsgrade der 
Künstler entspringt die Wahl der Gedanken zu seinen 
Kunstwerken.)- 31(1 

Die «Wahl der Gedanken» ist an den geistigen Be- 
stand, an die im Gedächtnis ruhende Summe von Er- 
fahrungen, Beobachtungen und Erlebnissen gebunden. Je 
grösser nun dieser Bestand geistiger Erwerbungen ist, 
desto mannigfacher und freier gestaltet sich seine Aus- 
nutzung. Kenntnisse und Wissen sind also notwendige 
Forderungen der künstlerischen Thütigkeit. Der Gesichts- 
sinn allein, kann selbst bei vollkommenster Ausbildung 
hierfür keinerlei Ersatz bieten. Er vermittelt dem Künstler 
nur die äussere Gestaltung der Erscheinungswelt. Wo 
ein Kunstwerk nur hierauf basiert, da kann stets nur das 
Aeussere der Dinge mehr oder weniger vollkommen zum 
Ausdruck gebracht werden. Ueber das innere Wesen der- 
selben wird es uns dagegen nichts zu sagen wissen. Wenn 
Böcklin vom Künstler verlangt, dass er «einer der im 
besten Sinne Gebildeten seiner Zeit sei», so heisst dies 
nichts weiter, als dass ihm ein umfangreiches und inten- 
sives Wissen zu Gebote stehen müsse, denn nur durch 
Wissen lernt er das verstehen und beherrschen, was ihm 
seine Augen vermitteln, was ihm dazu dienen soll sein 
Inneres sichtbar zu offenbaren. 

Thode erklärt die überzeugende Gewalt von Thoma's 
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Schöpfungen aus seinem unvergleichlichen Schauen, seiner 
selten reichen Phantasie und dem tiefinnerlichen Eindringen 
in die Erscheinungen, das ihm ermöglicht, auf seinen Bildern 
mehr von der inneren Wesenheit als dem äusseren Zustande 
derselben zu offenbaren. Die Aeusserlichkeit, die Welt 
der Erscheinungen, als Objekt der Kunst bilden für den 
Maler hemmende Fesseln. Und erst dann wird er sich 
dieser entledigen und frei schaffen können, sobald er die 
Gesetze die dem Aeusseren zu Grunde liegen, verstanden 
und bewältigt hat. «Die Kunst — sagt Guhl — kann ohne 
Wissenschaft nicht bestehen ; sie bedarf der Kenntnis des 
menschlichen Körpers, der Gesetze des Lichts, der Farbe, 
der Perspektive. Ja, sie bedarf noch mehr, sie bedarf 
noch alles dessen, was geeignet ist, das Innenleben des 
Künstlers reich und mannigfach zu gestalten, was den 
Geist erweitert, die Phantasie belebt und anregt zur Bil- 
dung neuer Ideen. «Die Idee wird daher um so reicher 
sein, je reicher die Bildung des Künstlers ist, und diesen 
Reichtum trägt seine Phantasie in ein Werk, das trotz 
der Einseitigkeit der Mittel eine vollständige, lebendige 
Welt zu sein scheint.« Jia 



* Das Wissen muss aber immer in Bezug auf die künstler- 
ische Absicht gefördert werden. «Ich habe vor nichts so viel 
Angst als vor der Wissenschaft in der Kunst, besonders wenn 
sie geistreich auftritt. Allen Glauben, alle Zuversicht verliert 
man. das Blut entströmt einem, wenn da so ein naturwissen- 
schaftliches Ding aufgewiesen wird. Der Künstler soll mir nicht 
seine Sache wie ein zweifelloses Präparat, ein wissenschaftliches 
Objekt dahertragen, von ihm hergestellt, und darauf stolz zu 
sein.» (Böcklin). Floerke. p. 244. 



III. 



DIE PSYCHOLOGISCHEN BEDINGUNGEN DES 
AESTHETISCHEN GEFALLENS. 



STANDPUNKT DES BESCHAUERS GEGENÜBER DEM 

GEMÄLDE. 

Um ein Kunstwerk würdigen und geniessen zu können, 
bedarf es zuerst des Betrachtens. Das ist nicht so einfach 
wie es scheint, denn mancherlei Faktoren sind dabei im 
Spiel und verlangen Berücksichtigung. Vor allem ist der 
Abstand des Beschauers vom Kunstobjekt in Erwägung 
zu ziehen. Gar mancher Besucher einer Bilderausstellung, 
betrachtet dort die Bilder genau so, wie er es von seiner 
Häuslichkeit her gewohnt ist, ohne zu bedenken, dass ein 
Bild in einem grossen Raum einen weitaus grösseren Ab- 
stand zur Betrachtung beansprucht, wie ein solches, das 
an der Wand eines Wohnzimmers hängt. In unseren 
heutigen Ausstellungen ist umsomehr auf eine richtige 
Distanz zwischen dem Gemälde und dem Beschauer zu 
achten, als die Vielseitigkeit in der technischen Behand- 
lung, die Mannigfaltigkeit des Farbenauftrages und des 
Masses der Ausführung, jeweils einen Wechsel des Be- 
obachtungsstandpunktes verlangen. Eine grosse Leinwand, 
eine breite wuchtige Technik kann nicht von der gleichen 
Distanz aus betrachtet werden, wie ein in allen Details 
ausgemaltes Bild Meissonier's. Das grosse Format zwingt 
den Beschauer soweit zurückzutreten, dass ein bequemer 
Ueberblick über das Ganze ermöglicht ist und dass die 



Spuren der Pinselführung zu Gunsten der vom Künstler 
beabsichtigten Wirkung nicht mehr wahrgenommen werden 
können. Die Betrachtung aus nächster Nähe lenkt den 
Blick auf's Einzelne. Die technische Ausführung tritt 
stückweise in den Vordergrund und präsentiert sich hier 
natürlich ganz anders als von einem weiter zurückliegenden 
Punkte aus. Böcklin's Wiesenquelle erfuhr von all denen, 
die das Bild aus der Nähe betrachteten, die absprechend- 
sten Urteile wegen der geringen technischen Ausführung. 
Und doch bezweckte der Meister gerade dadurch, dass er 
von allem gleichsam nur eine Ahnung gab, das Zurück- 
treten des Beschauers von der Darstellung und die Kon- 
zentration seines Genusses auf das Ganze. 

Worauf Böcklin stets sein Hauptaugenmerk richtete, 
das war: die dekorative Erscheinung, das Malerische, 
das schöne Zusammenklingen der Formen und Farben, 
die Licht- und Schattenverteilung, sowie : dass sich alles 
— bis auf einige zuletzt accentuierte Hauptstellen — in 
müssigen Farben bewegt und dass nie die Mittel vergeben 
werden. Vor allem aber sah er auf plastische Erscheinung, 
Er selbst äusserte sich über seine Wicsenquelle : eEs würde 
ihm nicht einfallen dieses Bild so sehr durchzuführen ; da 
könne er ein Jahr und mehr daran arbeiten und würde selbst 
dann kaum damit zu Stande kommen. Er male es eben 
nur für den Abstand, den man davor einnehmen soll. Es 
würde in München darum vielleicht missfällig aufge- 
nommen werden ; aber wo findet der Philister nichts zu 
kritisieren ! ? Der Laie und der laienhafte Künstler sehen 
vor allem auf Ausführung. Wert der Komposition, maler- 
ische Auffassung und Haltung gelten ihm wenig.» Wfire 
dem nicht so, dann hätten die Bilder mit pastosem, kraft- 
vollem Farbenauftrag eine ganz andere Aufnahme ge- 
funden als es der Fall war. Man konnte aber, zum Teil 
in Folge der falschen Betrachtungsart, nicht von den 
scheinbaren «Rohheiten> dieser Technik loskommen und 
verurteilte ohne überhaupt recht gesehen zu haben. Um 
so ungerechtfertigter, als gerade dem Künstler ein spe- 
zielles Verdienst zuerkannt werden muss, der mit verhält- 
nismässig wenig Mitteln eine bedeutende Wirkung zu er- 
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zielen vermag. In einer derartigen skizzenhaft wuchtigen 
Behandlung lässt sich die künstlerische Persönlichkeit, die 
sozusagen in ihrer ureigensten Sprache zu uns redet, viel 
sicherer und auch leichter erkennen, als in einer detaill- 
ierten Ausführung, ohne dass deswegen die Bedingungen, 
welche die Farbe an den Künstler stellt, zu leiden hütten. 
An der minutiösen Ausführung eines Bildes klebt meistens 
sehr viel Konventionelles* und dann liegt auch die Gefahr 
nahe, dass das Auge zu sehr vom Detail in Anspruch ge- 
nommen wird, welches je ausführlicher desto mehr die 
Betrachtung und die Phantasie auf Unwesentliches leitet. 
«Bei Betrachtung bedeutender Kunstwerke — heisst es in 
Hebbel's Tagebüchern — am Einzelnen haften zu können, 
ist Zeichen eines mittelmässigen Kopfes. Dagegen ist es 
aber ebenfalls ein Zeichen der Mittelmassigkeit eines 
Kunstwerkes, wenn man über das Einzelne nicht hinaus 
kann, wenn es sich dem Ganzen gewissermassen in den 
Weg stellt.» 

Von Seite einiger Künstler hörte ich des Oefteren, 
dass die Entfernung des Beschauers vom Bilde, gleich 
zwei Dritteln des Bildumfangs sein soll. Hartmann rechnet 
in seiner «Philosophie des Schönen« bei jedem Bilde auf 
einen Abstand von der doppelten Grösse der grössten Di- 
mension (Diagonale). Nach Böcklin ist der richtige Ab- 
stand von einem Bilde die doppelte Länge desselben." 
Ein derartiges mathematisches Fixieren des Standpunktes, 
den der Beschauer dem Kunstwerk gegenüber einzu- 
nehmen hat ist aber unmöglich oder kann im besten Fall 
nur für den normalsichtigen Menschen gelten. Eine feste 
Norm ist für den Betrachtungspunkt nicht aufzustellen, 
da diese in keiner Weise Rücksicht auf die technischen 
Qualitäten eines Bildes, auf seine Beleuchtung, Umgeb- 
ung etc. und auf die verschiedenartigen Organisationen 



* "Die meisten sogenannten »fertigen» Bilder wirken steif, 
sie sehen leer und öde aus, wie ein Haus, dessen Bewohner aufs 
Land gezogen sind, eine frisch geputzte Thürklinke täuscht nicht 
darüber hinweg.» (Hunt, GesprSche p. 98.) 

** Vergl. Floerke p. 23o. 
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des Gesichtssinnes nimmt. Jeder Beschauer ist gezwungen 
sich selbst den Standpunkt seinem Sehvermögen gemäss 
zu wühlen und zwar so, dass ihm ein bequemer Ueber- 
blick über die Gesammtdarstellung ermöglicht ist. 



ART UND BEDINGUNGEN DER AESTHET1SCHEN BE- 
TRACHTUNG. 

«Wer ein Kunstwerk verstehen und gemessen will, 
der gehe womöglich ohne Begleitung und kaufe sich einen 
Stuhl, wenn solcher zu haben ist, setze sich in richtiger 
Distanz und suche, in Schweigen verharrend, wenigstens 
für eine Viertelstunde sein verchrliches Ich zu vergessen.' 
Geht ihm nichts auf, dann komme er wieder und ist ihm 
nach acht Tagen nichts aufgegangen, dann beruhige er sich 
mit dem Bewusstsein, das Scinige gethan zu haben. Fängt 
aber innerhalb dieser Frist der magnetische Rapport an zu 
wirken, wird es ihm warm ums Herz und fühlt er, dass 
seine Seele anfängt, sich über gewisse Alltagsvorstellungen 
und gewohnte Gedankenreihen zu erheben, dann ist er 
auf gutem Wege, begreifen zu lernen, was die Kunst ist 
und was sie vermag.* (Feuerbach). sis 

Diese Forderung an den Beschauer ist zu ideal und zu 
streng als dass sie verwirklicht werden könnte, sie enthält 
aber ein Moment das für die Kunstbetrachtung von Be- 
deutsamkeit ist — das Vergessen des Ich.** Dieses Sich- 
sclbstvergessen, das Schopenhauer als ein «Sich Verlieren 
in das Kunstwerk» ganz besonders betont, muss jeder Be- 
urteilung vorausgehen, und ohne dasselbe ist kein aesthe- 



* Semper sagt in seinem «Stil»: man soll ein gutes Bild nicht 
zu lange anglotzen. «Du hast mit einer Anschauung genug, die 
so lange wShrt, bis der Nacken ermüdet. Hat dieser Zeit gehabt 
auszuruhen, so ist das Auge auch wieder empfänglich geworden 
tür Fnrbenkontrastc und richtiges Verhalten der Töne und Formen 
zueinander.» 

** Th. F. Vischer kennzeichnet dieses Vergessen des Ich als 
«ruhiges unthatiges Geniessen». — R. Vischer spricht von einer 
«Verflüchtigung des Selbstgefühls.» (lieber d. opt. Formgeflihl. 
p. 29.) 
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tischer Genuss denkbar. «Uns selbst vergessend im An- 
schauen des Gefühl erweckenden Gegenstandes fassen wir 
seine ganze Fülle und werden eins mit ihm.»" 6 Die Kunst 
will eben in ganz anderer Weise betrachtet sein wie die 
Natur. Im Anblick der Wirklichkeit treten stets unsere 
Wünsche, unser individuelles Wollen und Empfinden auf. 
Wir vermischen gewissermassen unsere Persönlichkeit 
mit ihren Stimmungen. Vischcr hat darauf hingewiesen, 
dass wir im Brausen des Sturmes zürnende, im Flüstern 
der Lüfte freundlich grüssende Geister vernehmen, in 
dumpfer schwüler Luft und graugelber Beleuchtung ein 
unheimliches Brüten fühlen, dass uns ein abendlicher 
Goldhimmel an eine unbekannte Welt des Lichtes und der 
Herrlichkeit gemahnt.* Dem Kunstwerk gegenüber muss 
dies in Wegfall kommen, unser Wohlgefallen muss, wie 
Kant sagt, ein «interesseloses» sein." Den meisten unserer 
Zeitgenossen ist es aber schlechterdings unmöglich, in den 
Aeusserungen der Kunst ein «Ding an sich» zu sehen. 
Farben und Linien werden wohl als missgefüllig oder wohl- 
gefällig empfunden, sobald es sich aber um einen mittels 
Linien und Farben ausgedrückten künstlerischen Gedanken 
handelt, etwa um eine Gruppe nackter Menschen in be- 
stimmten Stellungen und Beleuchtungen, da fehlt den Be- 
trachtern die Fähigkeit der Abstraktion, das Vermögen sich 
interesselos in diese Gruppe zu vertiefen. Die nackten 
Menschen treten bei den Meisten in den Vordergrund 
der Betrachtung. Nicht die künstlerischen Momente, die 
Bewegungs- und Beleuchtungsmotive, um derenwillen der 
Künstler zu seinem Werk veranlasst wurde, sondern die 
Frage, was diese nackten Menschen treiben, steht im Brenn- 
punkt des Interesses.'" 

* Vergl. hierzu: Lasswitz. Poetische u. wissenschaftl. Be- 
trachtung der Natur. Nord u. Süd. Heft 41. — Volkelt, der Sym- 
bolbegriff. — Biese, Assoziationsprinzip u. Anthropomorphismus 
in der Aesthetik. 

** «Alles Interesse verdirbt das Geschmacksurteil und nimmt 
seine Unparteilichkeit.» (Kant.) 

«Wenn dasselbe Motiv nicht hundertfältig durch ver- 
schiedene Meister behandelt wird, lernt das Publikum nicht Über 



Eine Landschaft ist für den grösseren Teil der Be- 
sucher unserer Ausstellungen ein uninteressanter Vorwurf, 
es sei denn, dass gerade eine Gegend dargestellt ist, die 
der eine oder andere aus eigener Anschauung kennt. Das 
Interesse wird aber sofort in ungemeiner Weise hervor- 
gerufen, wenn diese selbe Landschaft im Katalog als 
(Standpunkt Napoleon's während der Schlacht bei Auster- 
litz» bezeichnet ist.' «Man sieht daraus, dass das, was 
der Laie künstlerischen Geist nennt, nichts mit künstler- 
ischen Fähigkeiten zu thun hat, sondern dass dieses mehr 
in der geschäftlichen Behandlung besteht und in der be- 
rechnenden Absicht, den Laien mit etwas sehr Billigem 
zu befriedigen.» (Trübner. ) Böcklin meinte daher: «Man 
solle keinen Bildern Namen geben müssen. Das Wesent- 
liche worauf es dem Maler ankommt., wird ja dadurch 
doch nur gestreift, die Entstehungsart verschleiert oder 
gefälscht. Man nimmt den Stoff, der auf der Strasse liegt 
— und mit dem sich wohl die Unfähigkeit deckt — für 
den Autor, der etwas zu sagen hat. Was er geschaut, was 
er empfunden hat — das aber sieht niemand, danach fragt 
keiner.«** 



Jas Interesse des Stoffes hinauskommen; aber zuletzt wird es 
selbst die Nuancen, die zarten, neuen Erfindungen in der Be- 
handlung dieses Motivs fassen und gemessen, wenn es also das 
Motiv längst aus zahlreichen Bearbeitungen kennt und dabei 
keinen Reiz der Neuheit,derSpannung mehr empfindet.» (Nietzsche.) 

* Vergl. Trübner Verwirrung der Kunstbegriffe r». 1 5. — 
-Schreibt nun ein Maler unter ein Bild, das den höchsten An- 
forderungen entspricht: «Drei Bäuerinnen in einer Kirche», so 
hält das der acsthetisch verbildete Laie oder Maler für ein geist- 
loses Kunstprodukt, wohingegen wenn der Beschauer als Titel 
darunter liest: «Bäuerinnen beten für ihre im Felde stehenden 
Angehörigen», er es plötzlich für ein fesselnd-interessantes und 
geistvolles Gemälde halten wird, auch ohne dass die geringste 
Aenderung an dem Bilde vorzunehmen gewesen wäre.» (Trübner. 
Ebda.) 

** «Das Gegenständliche hat fUr die Germanen nun einmal 
grössere Bedeutung als für die Romanen, bei welchen sich besser 
als bei jenen Mittel und Zweck zu decken pflegen. Die nordische, 
vielfach nebelhafte Phantasie findet schwer ihren vollen plastischen 
Niederschlag, es bleiben Teile übrig, die nicht unterzubringen 
sind, Hintergedanken welche der gefundenen Konzeption ge- 
wissermassen Uber die Schulter blicken und Spuk treiben. Mit 
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Einer derartigen Betrachtungsweise, welche das «Wie» 
einer künstlerischen Darstellung dem «Was» oder Inhalt 
derselben unterordnet, verfällt jeder der beim Kunstwerk 
ausschliesslich die Seiten und Teile berücksichtigt, zu 
deren Verständnis ihm die Erinnerung an Bekanntes den 
Schlüssel bietet. »Das Was des Kunstwerkes, sagte Goethe, 
können die Menschen einzeln ergreifen, das Wie im Ganzen 
nicht fassen.» 

Der Betrachter soll sich lediglich an das halten, 
was in der That auf einem Gemülde dargestellt ist. Er 
soll keinerlei Spekulationen mit den inhaltlichen Momenten 
treiben und nichts suchen, nichts hinein- und dazudenken, 
was nicht faktisch darin liegt und nicht unmittelbar daraus 
hervorgeht. In diesem Sinne schrieb auch Puvis de Cha- 
vannes: «II n'y a qu'a regarder Ie tableau bien en face, 
tranquillement et jamais par derriere oü \c peindre n'a 
rien cache!» Das aesthetische Augenmerk geht, wie Vischer 
bemerkt, nicht auf das, was hinter der Oberfläche ist, 
sondern auf sie selbst. 317 

Das eigentümliche der aesthetischen Betrachtung liegt 
in der Freiheit und Abgelöstheit gegenüber dem Stofflichen. 
■ Im aesthetischen Betrachten sind wir an den Gegenständen, 
sei es Dingen oder Menschen, nicht stofflich interessiert, 
wir sind mit ihnen nicht nach ihrer thatsächlichen Einzel- 
wirklichkeit verwickelt. Die Gegenstände rücken uns nicht 
auf den Leib, ziehen uns nicht in ihren Bann und Zwang; 
wir betrachten und gemessen sie als Bild und Schein, sie 
haben das Stoffliche, Schwere, Thatsächliche für uns ver- 
loren. x3i» Diese Betrachtungsart nimmt der Künstler auch 
der Natur gegenüber in Anspruch und durch die Dar- 
stellung ihrer Erscheinungsformen, will er nur die gleichen 
aesthetischen Gefühle in uns erwecken, die bei ihm ange- 
sichts derselben hervorgerufen wurden. Er vollführt also 
die geistige Arbeit, welche nötig ist, um den aesthetischen 
Gehalt der Natur zu fühlen für uns und gibt in seinem 
— ■ - 

der letzteren beschäftigt sich der deutsche Beschauer fast mehr, 
als mit der schlichten Darstellung selbst. Je länger die Ideenkette 
ist, zu welcher ein Bild anregt, desto fesselnder dünkt ihm dieses.» 
(Knille, Grübeleien p. g3.) 

26 
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Bilde das Resultat dieser Arbeit, als den reinen Ausdruck, 
frei von allen störenden Nebenerscheinungen. Im Bilde 
«erhalten wir dann Eindrücke, die die Natur uns selten 
geben kann, weil uns die Gleichzeitigkeit vieles Geschauten, 
der stete Wechsel, vor allem aber die eigene innere Samm- 
lung, selten zum reinen Empfinden durch das Auge kommen 
lassen.* (Klinger.)3i9 Wenn Stauffer behauptet, dass das Be- 
trachten der Natur ganz andere Gefühle in ihm hervorrufe 
wie ein Kunstwerk, an dem er vor allem den Menschen 
bewundere, der es gemacht habe, dass ihn ferner das 
Kunstwerk zwinge, sich erst durch die Auffassung des 
Künstlers durchzuarbeiten und unwillkürliche Vergleiche 
anzustellen, die stets, wie gross auch die Begabung des 
Malers sei, immer etwas Zerstreuendes haben, so ist dies 
vom Standpunkt des Malers aus gesprochen, der sich vor 
dem Kunstwerk nicht vom beruflichen Interesse frei zu 
machen vermag, um sich unter Aufgabe seiner Persönlich- 
keit ganz der Individualität hinzugeben, die aus dem Bilde 
spricht. Die aesthetische Wirkung eines Kunstwerkes ist 
ja auf den Künstler in der Hauptsache dieselbe, wie auf den 
Laien, denn die Kunst wendet sich in beiden Füllen nur 
an den Menschen. «Vor ein Bild hat sich jeder, gleich- 
viel ob ausübender Künstler oder empfanglicher Nicht- 
künstler, hinzustellen wie vor einen Fürsten, abwartend, 
ob und was er zu ihm sprechen werde ; und wie jenen, 
hat er auch dieses nicht selbst anzureden, denn da würde 
er nur sich selbst vernehmen.» ** Wie im Kunstwerk selbst 
die Gesetze liegen die der gestaltenden Phantasie seines 
Schöpfers vom künstlerischen Gedanken bis zur künst- 
lerischen That die Bahn wiesen, so kann auch sein Wesen 
nur aus ihm selbst begriffen werden. 

Der künstlerischen, interesselosen Betrachtung eines 
Gemäldes, stellen sich, sobald der Beschauer den richtigen 



* «Die Kunst soll um einen ähnlichen Eindruck hervorzu- 
bringen, die Natur in vertiefter Weise widerspiegeln. Sie erhöht 
die Schönheit der Natur, Ubermittelt sie dem Auge, das sie zum 
Gehirn weiterleitet. Deshalb ist die Wirkung der Kunst intensiver, 
als die der Natur.» (Lenbach.) 

** Ausspruch Schopenhauers, bei Gurlitt. 5g3. 
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Standpunkt gewonnen hat, Hindernisse entgegen, die erst 
überwunden werden müssen, ehe jene Folgen von Vor- 
stellungen und Gefühlen, aus denen sich der Kunstgenuss 
zusammensetzt, in Aktion treten können. Als erstes Hin- 
dernis tritt uns die Vollkommenheit unseres eigenen beid- 
äugigen Sehens entgegen. Wahrend wir nümlich in der 
Natur die Dinge plastisch sehen, erscheinen sie uns auf 
der künstlerischen Darstellung als Flüche, ohne jede 
körperliche Anordnung. M0 Die zweite Störung geht von der 
Umrahmung des Bildes und seiner nächsten Umgebung 
aus. Der Rahmen schneidet die Darstellung plötzlich ab 
und führt das Auge von den Farben und Formen unver- 
mittelt auf seinen goldigen Glanz und seine geraden 
Linien. Die Umgebung eines Bildes kann insofern zur 
Störung werden, wenn z. B. neben einer blühenden 
Maienlandschaft ein Eisbürenidyll hangt, was die Ver- 
tiefung in das eine oder andere dieser Bilder unmöglich 
macht. Ein grellfarbiges Bild neben einem in ruhigem 
Gesamtton gehaltenen, muss ebenfalls, da es fortwährend 
in unserm indirekten Blickfeld liegt, den Genuss an diesem 
beeinträchtigen. 

Diesen Störungen kann nun durch ein ebenso einfaches 
wie erfolgreiches Mittel abgeholfen werden, indem wir 
das Bild nur mit einem Auge durch die hohle Hand be- 
trachten.* Dadurch wird dasselbe von seiner Umgebung 
isoliert und unsere Gesichtserinnerungen, die einen der 
wichtigsten Teile des Kunstverständnisses bilden und 
ebenfalls plastisch sind, gewinnen die Oberhand. Schliessen 
wir nun für einen kurzen Moment beide Augen und rufen 
uns das soeben mit einem Auge Gesehene, so deutlich 
wie möglich in die Phantasie, so gewinnt es wirkliches 
Leben.'" «Wir lassen die ahnlichen Lichter und farbigen 
Stimmungen, die wir irgendwo erlebt, gewissermassen 



* Georg Hirth hat zur Vervollkommnung dieses Verfahrens 
ein Plastoskop oder Illusionsrohr konsrruirt, das in Folge seiner 
Uberraschenden Wirkungen, welche damit erzielt werden, ein 
wichtiges physiologisches Hilfsmittel bei der Erziehung zum 
Kunstverständnis bedeutet. — Vergl. Hirth, Wege zur Kunst 
p. i3 7 . 
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traumhaft auf uns wirken, wir denken uns in die darge- 
stellte Szene förmlich hinein, wobei uns der Geftihlston 
der Jahres- und Tageszeit, des Sonnenscheins, der Luft- 
trübungen, ja sogar der Kälte oder Wärme aus dem Ge- 
dächtnis lebhaft unterstützt.» .3« Wird nun wieder ein Auge 
zur Betrachtung freigegeben, so verschmilzt Gemälde und 
Phantasievorstellung in scheinbarer Wirklichkeit. Durch 
den geistigen Vorgang, welcher der rein physiologischen 
Betrachtung zur Seite stehen muss, werden alle Gesichts- 
erinnerungen in uns wachgerufen, die zur Beurteilung der 
Naturwahrheit des künstlerisch Dargestellten nötig sind. 
Wie beim Künstler, so resultieren diese Erinnerungen aus 
der Beobachtung der Natur und ihrer Erscheinungswelt, 
wodurch wir eine Menge von Form- und Farbeindrücken 
etc. in uns aufnehmen, die bei der Kunstbetrachtung als 
Vergleichsmaterial unerlässlich sind. Nur durch solchen Ver- 
gleich, vorausgesetzt, dass unsere eigenen Phantasiebilder zu 
einem solchen ausreichen, gelangen wir zum bestimmten 
Bewusstsein, dass der Künstler den richtigen Ausdruck für 
seinen Gedanken gefunden hat, dass das im Gemälde Darge- 
stellte, auch wirklich das Bild der unverfälschten Natur ist. 

Zu solchen kritischen Vergleichen fehlen dem heutigen 
Publikum alle jene Grundbedingungen, auf denen sich der 
ächte Kunstgenuss aufbaut. Dadurch wird nicht nur die 
Wertschätzung und Freude an der Kunst im Allgemeinen 
erschwert oder unmöglich gemacht, sondern auch den 
Künstlern ein wichtiges Förderungsmittel entzogen, das zu 
allen Zeiten in dem verständnisvoll kontrollierenden Auge 
des Betrachters erblickt wurde. Diese Thatsache muss um 
so merkwürdiger erscheinen, als das Interesse für die künst- 
lerische Produktion heutzutage mehr vorhanden ist denn 
je. Unsere in geradezu beängstigendem Masse zunehmenden 
Kunstausstellungen beweisen dies auf sSchlagendste. Kunst- 
interesse und Kunstverständnis sind aber zwei grundver- 
schiedene Dinge und wenn wir als Folgebedingung der 
steigenden allgemeinen Bildung nur von ersterem reden 
können, so erklärt sich dies aus der Zusammensetzung des 
modernen Publikums, dessen Herkunft und Geschichte eine 
künstlerische Bildung in keiner Weise voraussetzen lässt. 
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Man beharrt noch immer auf der Anschauung, die 
Kunst sei nichts anderes als ein mehr oder weniger ange- 
nehmer Zeitvertreib. Nur wenige denken daran, dass sie 
an jeden der ihr naht, Forderungen stellt, ohne deren Er- 
füllung sie sich ihm ewig verschlicsst. Schon die einfache 
logische Ueberlegung, dass allen Eindrücken, die wir als 
wohlgefällige bezeichnen, gewisse Bedingungen für die 
Qualität und Intensität des Eindruckes zu Grunde liegen 
müssen, dass fernerhin, da die Gegenstände des Gefallens 
nahezu unendlich sind, auch ihre Bedingungen fortwäh- 
rende Aenderungen erfahren, sollte eigentlich genügen, 
um dem Kunstgeniessenden klar zu machen, dass er diesen 
Bedingungen nicht durch einen glücklichen Zufall auf die 
Spur kommt, sondern nur durch aufmerksamstes Be- 
trachten, durch Vergleich des Kunstwerks mit den aus der 
Naturbeobachtung stammenden Erinnerungsbildern und 
durch Nachdenken. 

In den meisten Fällen besteht das Betrachten eines 
Kunstwerkes in einem passiven Anglotzen. Hierdurch fällt 
■das Gesamtobjekt in seinem ganzen Umfang in Auge und 
Bewusstsein, anstatt dass es durch aktives Schauen und 
succesives inneres Nachbilden der einzelnen Teile aufge- 
baut wird. Nur auf diesem Wege lässt sich ein intensives 
Verständnis für eine künstlerische Darstellung erzielen. 
Wer immer nur das Ganze in s Auge fasst, der wird 
niemals zum vollen Genuss gelangen können. «Wer ein 
Kunstwerk gleich auf den ersten Blick zu verstehen meint, 
mit allem was drum und dran ist, der sollte etwas miss- 
trauisch sein und sich vorsehen.» (Feuerbach.) 3J 3 

«Das wahrhaft Grosse und Schöne ist selten zugleich 
ein Blender, sondern wie es nicht in einem Moment ent- 
standen und geschaffen ist, so lässt es sich auch nur nach 
und nach seinem vollen Wert gemäss würdigen.» (Stauffer- 
Bern.)«* 

Die erste Bedingung dieses Würdigens ist die nötige 
Uebung im Sehen. 

Der Gesichtsinn ist der bestvernachlässigtste, denn 



* Vergl. Volkmann, L., d. Erziehung zum Sehen. Lpzg. 1902. 
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gegenüber den meisten sichtbaren Erscheinungen die im 
taglichen Leben an uns vorüberziehen, verhalten wir uns 
perzeptiv, das heisst, wir nehmen sie nur halb bewusst auf. 
Diese Art von Sehen übertragt sich auch auf die Kunst- 
werke, während gerade hier das apperzeptive, aufmerksame 
Sehen unerlässlich ist. Dies allein gestattet uns, ein Ob- 
jekt deutlich im Bewusstsein aufzunehmen und mit unseren 
bisherigen Erfahrungen in Beziehung zu setzen. Es kann 
demnach die erste Bedingung für das Betrachten eines 
Kunstwerkes dahin formuliert werden : Das Sehen muss 
ein möglichst aufmerksames und vergleichendes sein. Diese 
letzte Forderung setzt, wie schon bemerkt, beim Beschauer 
ein reiches Vergleichsmaterial und eine lebendige" Phan- 
tasie voraus, mittels der er jederzeit in der Lage ist die 
zum Vergleich nötigen Bestandteile, deutlich ins Bewusst- 
sein zu rücken. 

Das Mass der Fähigkeiten, das zum Verständnis der 
vom Künstler im Bilde ausgedrückten Gedanken führen 
soll, richtet sich überhaupt zum grossen Teil nach dem 
geistigen Besitz, den der Mensch im Verlauf seiner Ent- 
wicklung erworben hat. * Für den Kunstgenuss ist dies 
allein aber nicht ausreichend. «Kenntnisse ersetzen nie- 
mals Herz und Phantasie deren es in erster Linie bedarf, 
um grosse Kunst geniessen zu können.» (Feuerbach.) 

Der Kunstgenuss setzt also eine umfassende Ausbildung 
des Verstandes und des Gemütes voraus. Ist bei einem 
Menschen nur die eine dieser Seiten ausgebildet, so kann sein 
Genuss an der Kunst auch nur ein unvollkommener sein. Wer 
z. B. bei den Madonnen Raffaers nur die Gefühlsseite, den 
Ausdruck der Köpfe, in Betracht zieht, der wird zweifellos 
in seinem Genuss zu kurz kommen, denn für Raffael lag 



* a Der Beschauer eines Bildes muss ungefähr so viel Verstand 
oder doch Disposition zum Bilde hinzutragen, als in dem Bilde 
und dessen Meister steckt, oder gesteckt hat, wenn er sehen will» 
was darin ist.» (Hagedorn, Briefe Uber die Kunst, p. 33.) — «Wir 
selber müssen alle die geistigen Eigenheiten besitzen, deren künst- 
lerischen Ausdruck wir entziffern wollen.» (Ruskin, Wege zur 
Kunst. L, 44.) — «Um ein Kunstwerk zu verstehen, gehört ein 
dem Produzenten ebenbUrtigerGeist.»(Stauffer-Bern, Briefe p. jo.y 
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der künstlerische Schwerpunkt, wie dies aus seinen zahl- 
reichen Handzeichnungen hervorgeht, nicht in den hübschen, 
gemütvollen Köpfen, als vielmehr in der Lösung formaler 
Probleme. Die Komposition der Gruppen in ihren linearen 
Verschiebungen, die Bewegung des Einzelnen im Verhältnis 
zur Gesamtheit, das ist hier die künstlerische Absicht, die 
uns in den Werken Michel Angelo's ebenfalls in hervor- 
ragendem Masse entgegentritt. Dem modernen Publikum 
liegt die Empfindung und Wertschätzung der formalen 
Beschaffenheiten eines Kunstwerkes sehr fern und darum 
zieht man im allgemeinen die innerliche Betrachtung vor. 

Man hält es angesichts der Werke Raffael's für wert- 
voller, die Grade der religiösen Accente zu verfolgen, als 
sich an dem herrlichen Zusammenklang der Gruppen, den 
mannigfachen ßewegungsmotiven, der rhythmischen Glie- 
derung und Belebung des Raumes zu erfreuen. Dasselbe 
gilt in noch höherem Masse von des Meisters grossen 
Massenkompositionen, der Disputa und der Schule von 
Athen, wo es dem Beschauer vor Allem darauf ankommt, 
nach dem psychologischen Ausdruck zu forschen, oder in 
den Köpfen der dargestellten Personen, das Charakteristi- 
kum ihrer Wissenschaft die sie repräsentieren zu erraten. 
«Wenige — sagt Wölfrlin — kommen dazu, neben den 
Gesichtern die Bewegung der Körper im ganzen aufzufassen, 
für die Motive des schönen Lehnens, Stehens oder Sitzens 
sich empfänglich zu machen und nur ganz wenige ahnen, 
dass der eigentliche Wert dieser Bilder nicht im einzelnen, 
sondern in der Zusammenfügung, in der rhythmischen Be- 
lebung des Raumes zu suchen ist. Es sind dekorative Ar- 
beiten grössten Stils, dekorativ in einem Sinne genommen, 
der freilich nicht geläufig ist; ich meine Gemälde, wo der 
Hauptaccent nicht auf dem einzelnen Kopf, nicht auf dem 
psychologischen Zusammenhang liegt, sondern in der Dis- 
position der Figuren innerhalb der Fläche und in dem 
Verhältnis ihres räumlichen Nebeneinander. " 3i:> 

Bestimmend für das Kunstverständnis eines Menschen 
ist sein Verhältnis zur Natur, denn aus ihr rliessen alle 
Quellen der Kunst. Wie sich dem Künstler aus dem An- 
schauen der Natur und dem aesthetischen Versenken in 
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ihren Anblick, die Mittel zu neuen Schöpfungen ergeben, 
so gehen auch für den Laien alle Erfordernisse für den 
Genuss und das Verständnis dieser Schöpfungen aus jener 
hervor. Wer die Erscheinungsformen der Natur nicht kennt 
oder nicht so genau kennt, dass er ein treues Erinnerungs- 
bild davon in seinem Gedächtnis aufbewahrt, dem fehlt 
für die Kunstbetrachtung so gut wie alles. In solchen 
Fällen kann es leicht vorkommen, dass das schlechteste 
Bild für gut und das beste Bild für schlecht gehalten wird, 
denn im einen Fall werden in Folge der mangelnden Er- 
innerungsbilder die Fehler übersehen, im andern Fall kann 
aus dem gleichen Grunde keine Illusion zustande kommen. 
Unter dem Mangel klarer Formen- und Farbenvorstellung 
als Ausfluss eingehender Naturbcobachtung haben nament- 
lich die modernen Kunstrichtungen zu leiden. «Und zwar 
sind es da meistens die Farben, die einen Gegenstand des 
Zweifels bilden. Man behauptet, ein solches Blau und Vio- 
lett in den Schatten, ein solches Rot in den Lichtern, ein 
solches Grün bei Wiesen und Bäumen, wie es moderne 
Landschafter malen, noch nie gesehen zu haben. Und da 
man es nicht als natürlich empfindet, wird man auch nicht 
dadurch in Illusion versetzt, nennt es folglich hässlich. 
An der subjektiven Berechtigung dieses Urteils ist nicht 
zu zweifeln. Der Fehler dieser Leute ist nur der, dass sie 
diese subjektive Inkongruenz ihrer Naturanschauung mit 
der des Malers auf die objektive Beschaffenheit des Bildes 
zurückführen, statt sich klar zu machen, dass sie eben- 
sogut auf ihrer in dieser Beziehung unvollkommenen oder 
lückenhaften Naturanschauung beruhen kann. Gerade in 
Bezug auf Farben haben die meisten Menschen eine un- 
glaubliche Stumpfheit des Auges, einen Mangel an Objek- 
tivität, die sich nur durch eine seit Generationen einge- 
rissene Entwöhnung von der Farbe erklärt, und der noch 
gesteigert wird durch das Ueberwiegen des theoretischen 
Wissens Über das naive sinnliche Empfinden.» »2« Kunstge- 
schichte und Aesthetik, letztere besonders, haben wesentlich 
zur Kunstverständnislosigkeit beigetragen, da sie meist un- 
zweckmässig und ohne nebenhergehendes Studium der 
Natur betrieben werden. Ein solch ausschliesslich 
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theoretisches Wissen, das kritiklos alles hinnimmt, was 
schwarz auf weiss gedruckt ist, hindert jegliche Urteils- 
fähigkeit und kann nur dann von Vorteil sein, wenn es 
auf gut vorbereiteten Boden füllt, das heisst, wenn die 
Organe, die für den Kunstgenuss in Frage kommen, ihre 
Ausbildung erfahren haben. Für unser Publikum gelten 
aber in dieser Beziehung noch immer die Worte des 
Abbe's in Wilhelm Meisters Lehrjahren : «Die Menschen 
glauben, die Organe, ein Kunstwerk zu geniessen, bildeten 
sich ebenso von selbst aus, wie die Zunge und der Gaurn, 
man urteile über ein Kunstwerk wie über eine Speise. Sie 
begreifen nicht, was für einer andern Kultur es bedarf, um 
sich zum wahren Kunstgenüsse zu erheben. 



KUNSTKRITIK. 

Ueber die Aufgaben der Kunstkritik herrschen die 
verschiedensten Meinungen. Die einen erkennen in der 
Kritik die einzig berechtigte Hüterin der Kunst, welche 
darüber zu wachen habe, dass die Gesetze der «Schönheit» 
und «Harmonie» etc. um keines Fingers Breite über- 
schritten werden, die andern glauben, sie habe festzustellen, 
dass dies Kunstwerk schön, jenes aber hüsslich sei und 
wieder andere meinen, es küme nur darauf an, die Dar- 
bietungen der Kunst, im Sinne ihrer Urheber zu geniessen 
und diesen Gcnuss dem Publikum zu vermitteln. Bei der 
Kunstkritik handelt es sich aber nicht bloss um ein rein 
aesthetisches Geniessen oder um blosses feststellen, dass 
ein Kunstwerk schön oder hüsslich ist, sondern um ein 



* «Um den reinkllnstlerischen Geist zu verstehen, müssen 
die Fähigkeiten erst ausgebildet werden oder der Sinn dazu 
muss schon angeboren sein, ebenso wie dies zum Verständnis 
der anderen Künste auch der Fall ist. Erst dann, wenn jemand 
den rein künstlerischen Geist eines Bildes zu trennen weiss von 
dem laienhatten Begriff des künstlerischen Geistes, erst dann wird 
er und wenn wir vom Publikum reden, dieses kunstverständig 
genannt werden können.* (Trubner, Verwirrung der Kunstbegritfe 
p. t 7 0 



Klarlegen, Vergleichen und Unterscheiden/ Hierzu muss 
das aesthetische Gesamtgefühl, das aus der Gesamtwirkung 
mannigfacher, dem gleichen Objekt anhaftender Grund- 
verhältnisse hervorgeht, in seine Elemente zerlegt und die 
sie bedingenden Verhältnisse nachgewiesen werden. Der 
Kritiker hat also das eigentliche Problem, das den Künstler 
ergriffen hat, zu ergründen und zu erforschen, wie weit 
es ihm gelungen ist, dieses Problem künstlerisch zum 
Ausdruck zu bringen. 

So aufgefasst, setzt die Kritik mancherlei Fähigkeiten 
und Kenntnisse voraus, ohne die sie sich niemals über das 
Niveau des banalsten Geschwätzes zu erheben vermag." 
Leider herrscht aber noch immer die Ansicht Taylor's, dass 
jeder Mann von Verständnis und Interesse, im Allgemeinen 
über die Kunst, ihre Würde und Wert schreiben könne, 
ohne Maler zu sein. Wohin derartige Anschauungen führen, 
das zeigt die moderne Kunstschriftstellerei und Kritik, zu 
der sich in der That nahezu jeder berechtigt lühlt, der 
sich im Verkehr mit halbwüchsigen Künstlergenie's einige 
Schlagworte angeeignet hat. 

Verständnis und Interesse sind die natürlichen Voraus- 
setzungen jeglichen Kunstgenusses, aber zur aesthetischen 
Beurteilung und Kritik sind sie unzulänglich. Dazu gehört 
vor Allem eine möglichst starke Sensibilität und Rezepti- 
vität gegenüber den Kunsteindrücken. Der sogenannte ge- 
sunde Menschenverstand hat sich, was die künstlerische 
Analyse anbelangt, stets als zweifelhaft erwiesen. Wer nur 
auf ihn allein bauend, zur Kunstbetrachtung und -Beur- 
teilung schreitet, der wird entweder das Bestreben zeigen, 
mit Worten das nachzumachen, was der Maler mit der 



* «Zwar geht alle aesthetische Beurteilung notwendig von 
dem unmittelbaren Eindruck aus, aber sie darf dabei nicht stehen 
bleiben, sondern muss sich von den Gründen des Erlebnisses 
Rechenschalt geben.» (Cohn, a. a. O., 262.) 

*• tDass der Kritiker diejenigen besonderen Kenntnisse mit- 
bringen muss, die schon zum blossen Autnehmen des betreffen- 
den Werkes nötig sind, ist selbstverständlich. Ausserdem aber 
braucht er Kenntnisder Kunsttheorie sowohl in ihremaesthctische.i, 
wie in ihrem technischen Teil.» (Cohn, Lbda. 26?.) 
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Farbe aussprach,* oder er wird sich auf allgemeinere Ge- 
sichtspunkte beschränken, denen der Künstler völlig gleich- 
gillig gegenübersteht.** Das rein künstlerische, die beson- 
deren Eigentümlichkeiten die den Wert des Kunstwerkes 
ausmachen, die Vorteile und Mangel die günstig oder 
störend auf den Illusionseindruck wirken, sind dem ge- 
sunden Menschenverstand kaum offenbart worden. Der 
Verstand, der innerhalb der Kunstbetrachtung, das not- 
wendige Gegengewicht zum Gefühl bildet, setzt eine ganz 
spezifische Schulung voraus, ohne welche die Kunstbeur- 
teilung völlig von den jeweiligen Gemütsstimmungen und 
von zufälligen Umstünden, abhängig wäre. Ueberhaupt 
muss der Kritiker, mehr wie jeder andere bestrebt sein, 
alles das auszuschalten, was durch die zufälligen Beson- 
derheiten seiner Individualität bedingt ist. 32 "' Die Haupt- 
sache ist ja nicht er, sondern der Künstler, der das zu 
beurteilende VVerk geschaffen hat. Zur Kritik eines Kunst- 
werkes gehört demnach ein dem Schöpfer desselben kon- 
genialer Geist, der die Fähigkeit in sich schlicsst, während 
der Aneignung des Werkes ähnliche seelische Prozesse zu 
durchleben, wie sie sich beim schaffenden Künstler abge- 
spielt haben."* «Um zu einem praktischen Beispiel überzu- 
gehen: Wenn der Kritiker ein Drama hört oder liest, so 
dichtet er thaisächlich mit. Er muss deshalb aktive poe- 



* «Wozu Uber Bilder schreiben ? Die sprechen für sich selbst.» 
(Böcklin.) 

** «Es gibt doch viele Kunstschriftsteller, bemerkt schon 
Reynolds, die, weil sie nicht vom Berufe sind und daher nicht 
wissen, was geleistet werden kann und was nicht, bei der Be- 
schreibung ihrer Lieblingsbilder sehr freigiebig mit ungereimtem 
Lobe sind. Sie finden immer Das, was sie rinden wollen, sie 
loben Vorzüge, die kaum nebeneinander bestehen können und 
beschreiben vor allem gerne mit grosser Genauigkeit den Aus- 
druck einer gemischten Gemütsbewegung, welche mir ganz be- 
sonders ausser dem Bereich unserer Kunst zu liegen scheint » 
(Reden p. 64.) 

*** «Es bedarf eines Malers, um Maler zu bilden, es bedarf 
eines Malers um ein Bild zu malen, und es bedarf eines Malers 
um ein Bild zu würdigen ! — Schriftstellernde Kritiker können Kunst 
nur würdigen, wenn sie selbst Künstler sind. Es gehört ebenso- 
viel Liebe zum Beurteilen eines Bildes, wie zum malen.« (Hunt, 
Gespräche p. 99. 102.) 
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tische Eigenschaften besitzen, Gaben, die nicht so stark 
sind, dass er selbst den Stoff hätte erfinden können, die 
•aber doch hinreichen, um ihn zu einer mehr oder minder 
guten Ausgestaltung des gegebenen Motivs zu befähigen. 
Bleibt der Dichter unter der künstlerischen Potenz des 
Kritikers, so entsteht alsbald ein abschätziges Urteil, er- 
hebt er sich über dieselbe, so erfüllt ihn bewusste Be- 
wunderung. Eine Bewunderung, die sich so weit steigern 
kann, dass sie die Kritik, den Widerspruchsgeist, völlig 
unterdrückt und sich willenlos der Schaffenskraft des 
Künstlers hingibt.»»« Diese Eigenschaften besitzt die mo- 
derne Kunstkritik nur vereinzelt und auf die meisten Kri- 
tiker passen die Worte Eberlcins : «Die modernen Kunst- 
kritiker haben ausser ihrem selbstgewählten Beruf nichts, 
das sie zu irgend einem Urteil über ein Kunstwerk be- 
rechtigt.» Diese Aeusserung deckt sich mit allen andern, 
die aus Künstlermund über die moderne Kritik gemacht 
wurden.' Man kann getrost mit Carl Hoff sagen: «Die 
gesamte schaffende Künstlerwelt leugnet die Bedeutung 
und den Nutzen des weitaus grössten Teiles der Kunst- 
schriftstellerei. Sie erkennt in ihr ein parasitisches Wesen, 
welches als ein Schatten der schöpferischen Thätigkeit der 
Künstler folgt, aus dieser seine Lebensfähigkeit saugt und 
ihr ausschliesslich das Interesse, welches es findet, zu 
danken hat, aber selten dankt. Die Künstler ignorieren 
diesen Teil der Kunstschreiberei daher entweder völlig oder 
verhalten sich kühl ablehnend gegen denselben, häutig im 
Stillen sich erheiternd an der unglaublichen Schiefheit der 
Urteile, an der Dilettantensignatur der Gesichtspunkte, an 
dem durch mangelnden Widerspruch aufgeblähten Selbst- 
gefühl, welches alles nach ihrem Ermessen in dieser Lit- 



* «Es scheint in der Natur aller Kunstschreiberei zu liegen, 
dass sie Uber allgemeine Charakteristiken und mehr oder weniger 
begründete Urteile eines, wenn es das Glück will, gebildeten 
und vorurteilslosen Geschmackes nicht hinauskommt. Von Ge- 
lehrten oder Schriftstellern ausgeübt, haftet ihr nicht bloss bei 
allen technischen, auch bei den subtileren Fr.igen einer ange- 
wandten Aesthetik ein dilettantischer Zug an ; meist werden solche 
Fragen 'gar nicht berührt.» (Schick.) 
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teratur so überaus häufig zu Tage tritt, freilich ohne da- 
durch dem Vampir entrinnen zu können.» (Carl Hoff.) 

Menzel behauptete sogar einmal, man würde eine 
bessere Kunst haben, wenn man eine bessere Kritik hatte. 
Das ist nicht so zu verstehen, als ob die Kunstkritik durch 
gute Lehren und schlechte Zensuren in der Lage wäre die 
Kunst günstig zu beeinflussen. Der einzige, allerdings im 
höchsten Sinn vorteilhafte Dienst, den die Kritik der Kunst 
zu leisten vermag, ist die Hebung des Kunstverständnisses 
beim Publikum. Nicht für den Künstler ist der Kritikerda, 
sondern für das Publikum. Nicht seine Urteile die er über dies 
und jenes Kunstwerk fällt, sind das Hauptsächliche an seiner 
Thätigkeit, sondern die Angabe und Erweiterung der Ge- 
sichtspunkte, mittels deren das Publikum sich den Kunst- 
werken zu nähern vermag.* In diesem einzig möglichen 
und erspriesslichen Sinne aufgefassi, würde sich die be- 
rechtigte Verachtung mit welcher die Künstler auf die 
Kritik im Allgemeinen und speziell bei uns in Deutschland 
herabsehen, bald in ein Gefühl des Dankes verwandeln, 
denn damit wäre die gähnende Kluft, die heute zwischen 
Künstler und Publikum besteht überbrückt. 

Die moderne Kritik mit ihren mechanischen Abschil- 
derungen, subjektiven Stimmungsberichten und Todes- 
urteilen, bildet aber nur einen Hemmschuh, für den 
schaffenden Künstler sowohl, wie für den geniessenden 
Laien. 

Die Kunstgesinnung des Publikums ist schon so ver- 
dorben, dass ihm nur solche Kritiken zusagen, in welchen 
die Fähigkeit des «Herunterreissens» am nachdrücklichsten 
dokumentiert ist." Dies ist natürlich für den Kritiker, wie 
auch für das kritiklesende Publikum viel amüsanter. Für 
die künstlerische ßethätigung "bedeutet aber ein solcher 



* «Der Grundcharakter der Kunstkritik ist und bleibt der einer 
Popularisierung, nicht der Kunst, sondern der Mittel, sich ihr 
zu nähern. Alles was diesen Charakter verschiebt, ist der Erfüllung 
ihrer Zwecke gleich verhängnisvoll.» (Fritz Wolff.) 

** «Die gedankenlose, denkfaule Masse hSlt eben den «scharfen» 
Kritiker immer für den besseren Kritiker und nach ihm bildet 
man stets zumeist das Urteil.« (Max Liebermann.) 
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Sarkasmus und vernichtender Spott eine direkte Gefahr 
und wenn er auch dem Genie direkt nichts anzuhaben 
vermag, so wird ihm doch manche schaffensfrohe Stunde 
damit verdorben. Böcklin ging im Jahre 1 856 nicht nach 
Berlin, weil er fürchtete «die giftige Kritik könnte ihm 
neuen Verdruss und neue Not zuziehen».»» 9 Als der Meister 
auf der Münchener Ausstellung (1888) sein «Spiel der 
Wellen» sehen Hess, das heute von allen Verständigen, als 
eine der grössten künstlerischen Leistungen des vergangenen 
Jahrhunderts bewundert wird, da schrieb Pecht in der 
«Kunst für Allen : «Mehr der Vierwaldstätter See als das 
jonische Meer sei dargestellt; der im Vordergrund einer 
blonden von Küssnacht gebürtigen Meerjungfrau Schwimm- 
unterricht erteilende Appenzeller Triton habe ganz offenbar 
früher Molken von der Ebenalp in's Weissbad getragen 
und der dicke Herr hinter ihm, der mit so viel Teilnahme 
die Waden einer eben untertauchenden Nereide vom 
Thunersee studiert, habe sicherlich als Kunstvereins-Aus- 
schussmitglied oder im Künsilergrütli seinen Geschmack 
an dergleichen ausgebildet; er sei dabei kaum zum ersten 
Male so in die blaue Tinte geraten, die ihn jetzt, sich als 
Tyrrhenerfiut vorstellend, umgibt. »wo Solcher Art war da- 
mals die Kritik — schreibt Gurlitt — mit so witzigen 
Herren hatte eine sich verjüngende Kunst zu kämpfen. 
Nicht einmal die Grösse der Arbeit wurde anerkannt. Man 
glaubte, Böcklin durch Gelächter besiegen zu können; 
man hielt ihn nicht einmal der ernsten Widerlegung für 
würdig. Und wenn dann einer seine Verachtung dieser 
groben, faulen, fahrlässigen Kritik laut in die Welt hinaus 
rief, war man ganz erstaunt über solche Unartigkeit! 

Wie viele aufstrebende Talente mögen wohl auf diese 
Weise entmutigt, zu Grunde gerichtet oder doch in ihrem 
besten Streben unterbrochen und auf falsche Bahnen ge- 
drängt worden sein? Wie viel Segensreiches könnte aber 
für Kunst und Publikum vollbracht werden, wenn der 
Kritiker mit einem gewissen vorurteilslosen Wohlwollen 
an seine ernste Aufgabe heranträte und sein subjektives 
Urteil bei Seite lassend, die Persönlichkeit des Künstlers 
in den Vordergrund stellte, indem er sich die Fragen vor- 



Digitized by Google 



legt: Was war wohl der Grundgedanke des Künstlers, 
welches Ziel schwebte ihm vor, aufweiche Weise und mit 
welchen Mitteln suchte er es zu erreichen? 

Wo Anmassung und künstlerische Impotenzsich breit 
machen, da mag ein abweisendes Wort am Platze sein, 
wo aber künstlerischer Ernst zu Tage tritt und sei es selbst 
in unvollkommener äusserer Form, da muss, wenn nun 
schon einmal rezensiert werden soll, Nachsicht geübt und 
ermutigt werden. Anselm Feuerbach, der in seinem Leben 
viel unter der Verantwortungslosigkeit der Kritik zu leiden 
hatte, schrieb im «Vermächtnis» : Ein gutes Wort wirkt 
schöpferisch und erweckt neue Ideen. Eine alberne Be- 
merkung kann eine ganze Saat verwüsten!* 



DILETTANTISMUS. 

«Wer der Kunst nicht sein ganzes Leben widmet und 
sie doch treibt, wer sich also nur spielend mit ihr be- 
schäftigt und sie deshalb niemals gründlich lernt, den 
nennen wir einen Dilettanten.« 

Ueber den Wert dieser dilettantischen Kunstausübung 
wurden, besonders in der letzten Zeit, die heftigsten Fehden 
geführt. Teils erblickte man darin ein die Kunst am 
meisten schädigendes Uebel, teils ein für das allgemeine 
Kunstverständnis wichtiges und notwendiges Förderungs- 
mittel. 

Betrachten wir uns die einzelnen Kunstgebiete denen 
sich der Dilettantismus zugewendet hat, so sehen wir, dass 
die Musik, welche ja auch in unserem Leben einen viel 
grösseren Raum einnimmt als die anderen Künste, das 
bevorzugteste Gebiet ist. Das rührt daher, weil sie schon 
im frühesten Kindesalter als Erziehungsfaktor eine äusserst 
wichtige Rolle spielt und eine kontinuierliche Pflege erfährt, 



* «L'emulation. Tenthousiasme, tous ces moteurs de l'äme 
et du genie, ont singulierement besoin d'etre encourace et se 
fle'trissent corame des fleurs sous un ciel triste et glace.» (Madame 
de Stael.) 



indess Zeichnen und Malen im besten Falle nur ganz ge- 
legentlich berücksichtigt werden. Besonders bemerkenswert 
hierbei ist die Thatsache, dass in den meisten Füllen, wo 
es sich um dilettantische Beschäftigung mit der Malerei 
handelt, diese wiederum von einem Dilettanten geleitet 
wird, wührend die musikalische Erziehung vorwiegend in 
Hunden von Berufsmusikern, Leuten vom Fach liegt. Es 
bleibt sich nun für den eigentlichen Wert des Dilettan- 
tismus ganz gleich, ob die erzielbaren positiven Leistungen 
des Einzelnen, an sich von Bedeutung sind oder nicht. 
Auf diese Bedeutung, die übrigens niemals eine wirklich 
künstlerische sein kann,* kommt es also nicht an, sondern 
darauf, dass in Folge des theoretischen und praktischen 
Studiums einer Kunst, unmittelbarer, tiefer und besser in 
deren Wesen, Bedingungen und Zwecke eingedrungen 
werden kann, als durch eine immer weitere Ausbreitung 
einer bloss rezeptiven Bekanntschaft mit den vorhandenen 
Kunstwerken. »* Schon Goethe, der sich ohne Dilettantis- 
mus, keinen tief und gleichmüssig ausgebildeten Menschen 
denken konnte,** schrieb in seinen Aufzeichnungen von 1799: 
«Der Dilettantismus regt nicht nur den Kunstsinn und 
Kunstgenuss an, sondern erweckt auch den Trieb der 
Selbstbetätigung.» 

Auch dieser indirekte Nutzen des Kunst-Dilettantismus 
hat die verschiedenartigsten Beurteilungen erfahren. So be- 
merkte z. B. Reynolds in einer seiner akademischen Reden: 
«Das Wohlgefallen, das ein blosser Dilettant, aus dem 
Beschauen von Kunstwerken schöpft, hört auf, wenn er 
die volle Wirkung jedes Werkes empfangen hat ; der Maler 
hingegen besitzt die Mittel, sich weit länger daran zu ver- 



* »Niemals wird echte Kunst vom Dilettantismus ausgehen.« 
(Wilh. Leibi.) 

** «Wir bilden uns nicht, wenn wir das, was in uns liegt, nur 
mit Leichtigkeit und Bequemlichkeit in Bewegung setzen. Jeder 
KUnstler, wie jeder Mensch ist nur ein einreines Wesen und wird 
nur immer auf eine Seite hangen. Deswegen hat der Mensch 
auch das, was seiner Natur entgegengesetzt ist. theoretisch und 
praktisch, insofern es ihm möglich wird, in sich aufzunehmen.« 
(Einleitung zu den Propyläen.) 
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gnügen, indem er den Grundsätzen nachspürt mit denen 
die Künstler arbeiteten.» Wäre diese Behauptung in ihrem 
ganzen Umfang richtig, dann könnte ein Kunstwerk über- 
haupt nur von einem Künstler in der richtigen Weise ge- 
nossen und gewertet werden. Dies ist aber nicht der Fall. 
Der Vergleich zwischen Dilettant und Künstler hinsichtlich 
des Kunstgenusses ist ebenso unmassgebend, wie der 
zwischen dem in Kunstdingen unerfahrenen Laien und 
dem Künstler. Es ist nicht einzusehen warum die prak- 
tische Kunstbethütigung des Dilettanten ein Hindernis für 
seinen Kunstgenuss und sein Kunstverständnis sein soll. 
Springer sagt zwar: «Blosse Kunstdilettanten, wie alle 
Halbwisser, bekunden die geringste Urteilskraft in Kunst- 
sachen. Das ist längst anerkannt und bekannt. Ist der Di- 
lettant bescheiden, so erscheinen ihm die Werke, welche 
die technischen Schwierigkeiten überwunden zeigen, be- 
wundernswert. Ist er hochmütig, so wird er alle Züge, in 
welchen er sich selbst wiederzuerkennen glaubt, eifrig 
preisen, denn da er deshalb Dilettant geblieben ist, weil 
er die Technik der betreffenden Kunst nicht bemeistert 
hat, so geht er auch von hier aus in seinem Kunsturteil.«* 
Springer hat hier den denkbar niedrigsten Standpunkt 
des Dilettantismus vor Augen, während wir doch gerade 
den denkbar vollkommensten anzunehmen haben, um den 
es sich bei der ganzen Frage allein handeln kann. Der 
Dilettant in diesem Sinne ist nichts anderes, als ein Kunst- 
kenner der sich auch praktisch bethätigt. So gut der Laie, 
sobald er ein empfindsames Herz und eine lebendige Phan- 
tasie besitzt, durch Uebung und Studium bis zu einem 
gewissen Grade Kunstverständiger werden kann, so gut 
kann es doch der Dilettant jedenfalls auch. Dem Laien 
gegenüber wird er aber in Folge seiner praktischen Thö- 
tigkeit stets als der Kunstverständigere gelten müssen. Auf 
jenen übt gerade seiner Unkenntnis wegen, das Sujet eine 



* tDer KUnstler, der achte Kenner, hat ein unbedingtes ganzes 
Interesse und Ernst an der Kunst und am Kunstwerk, der Dilet- 
tant immer nur eine halbes, ihm liegt mehr daran, dass er etwas 
thut, als dass etwas gethan werde. «"(Goethe.) 

27 
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schnellere und grössere Wirkung als das individuelle 
Können. Er wird sich daher durch ein Sujet, das ihm un- 
sympathisch ist, umso eher von weiterer Betrachtung ab- 
halten lassen, als dieses ihm überhaupt nicht das gleiche 
Interesse abzugewinnen vermag, wie dem Dilettanten. 
Dieser, der aus seiner eigenen Beschäftigung mit der künst- 
lerischen Technik, die Bedeutung derselben erfasst und 
erkannt hat, wird selbst dann, wenn auch ihm das dar- 
gestellte Sujet unsympathisch ist, das zum Ausdruck ge- 
brachte technische Können in Erwägung ziehen und Genuss 
daran finden. 

Der Maler Müller behauptete einmal mit vollstem 
Recht: «Die Technik müsse nicht nur vom Künstler, 
sondern auch vcm Kenner gründlichst gekannt und ver- 
standen werden.»* Eine solche Kenntnis erwirbt sich aber 
nicht durch theoretisches Studium nach irgend einem 
Handbuch der Oelmalerei, sondern nur durch praktische 
Uebung und das ist nichts anderes als der vielgeschmühte 
Dilettantismus. Der Dilettant, wie ich ihn mir vorstelle, 
lernt dadurch die Farben, ihre Anwendung und Wirkung 
kennen, sein Blick wird durch die Uebung des Auges 
feinfühliger und empfänglicher für minime Unterschiede 
und Nuancen, sein Gedächtnis wird durch das Zeichnen 
für äussere Eindrücke gestärkt, sein Vorrat an Gesichts- 
erinnerungen wird bereichert und liefert ihm jederzeit ein 
für die Kunstbetrachtung unerlässliches Vergleichsmaterial. 
Kurzum er kann den technischen Apparat der Kunst eben- 
sogut beherrschen lernen, wie jeder Künstler — nur pro- 
duktiv sein, im künstlerischen Sinne, das kann er nicht. 
Aber deswegen bleiben doch die Vorteile, die ihm aus 
seiner Thätigkeit erwachsen, für die Kunstbetrachtung be- 
stehen. Sein Kunsturteil wird sich in Folge dieser Fä- 
higkeiten und Kenntnisse nicht nur auf Empfindung stützen, 
sondern wird auch eine verstandesmässige Begründung er- 
fahren, die dem Laien stets fremd ist. Aber wenn selbst 



* «Schreiben Herrn Müllers Mahlers in Rom Uber die Aus- 
stellung des Herrn Professor Carstens.» In Schillers Hören 1797 
veröffentlicht. 
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alle diese Errungenschaften bedeutungslos wären, so muss 
man dem Dilettanten doch das Eine lassen — er lernt 
durch seine Praxis sehen und das ist die Grundbedingung 
des Kunstgeniessens. 

Unser Leben ist ja zum geringsten Teil visuell, wir 
achten auf die sichtbaren Erscheinungen nur, soweit sie 
in Beziehung zu unserer augenblicklichen Beschäftigung 
stehen. Wir können uns in unserem eigenen Hause und 
unserer Wohnung im Dunkeln zurechtfinden, wir haben 
die Treppenstufen im Gefühl, kennen die Absätze, wissen 
die Korridore, Thüren, den Standort der Möbel, wie aber 
unser Haus im Detail aussieht, wie die Fenster und Por- 
tale verziert, wie die Giebel und Gesimse gebildet sind, 
das vermögen wir nicht zu sagen, geschweige denn aufzu- 
zeichnen. Dem Dilettanten der im Sehen Uebung hat und 
dessen Gedächtnis für Formen und Farben geschärft ist, 
werden derartige Details nicht entgehen, denn sein Sehen 
ist kein perzeptives, sondern ein apperzeptives geworden, 
in Folge seiner Beschäftigung mit Zeichnen und Malen. 
Wenn er nun noch zu allem Ueberfluss ein leidliches Bild 
zu Wege bringt, so liegt in diesem Resultat lediglich eine 
Entwicklung und Ausbildung von Fähigkeiten, die in jedem 
Menschen schlummern und die wert sind geweckt zu 
werden. Der Dilettant stellt sich somit nur als ein Mensch 
dar, der die ihm angeborenen Fähigkeiten bis zum Aeus- 
sersten entwickelt. 

In diesem durchaus natürlichen Vorgang erblicken 
viele eine Gefahr! So sagte Tschudi in einer seiner Reden : 
«Die Gefahr liest nahe, dass sich das dilettantische Können 
überschätzt und den prinzipiellen Unterschied zwischen 
seinem eigenen Gebahren und dem künstlerischen Können 
übersieht. Daher beim Dilettanten so häufig die über- 
triebene Hochachtung von dem, was sich durch blosse 
Schulung erreichen lässt, der gemeinen Richtigkeit und 
ausserlichen Vollendung und das Verkennen der produk- 
tiven Kräfte.»" Das mag da zutreffen, wo Oberflächlichkeit 
und Unwissenheit herrschen, wo die dilettantische Be- 
schäftigung als Modesache oder als Lückenbüsser müssiger 
Stunden betrachtet wird. Der wahre Dilettantismus ent- 
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springt aber aus der Liebe zur Kunst, aus der Verehrung 
für die Werke aus Menschenhand. Er ist eine ernste Sache 
und wird denen einen Lebensinhalt geben, die mit Ernst 
an ihn herantreten. «Der ächte Dilettantismus macht be- 
scheiden, weil er empfinden lehrt, was schaffen heisst... 
Und wenn das Glück in der Fähigkeit zu geniessen be- 
steht, so ist er ein rechter Lehrmeister des Glücks. Er 
öffnet dem Gemüte die Freude an der Natur, an der Kunst 
und schliesslich an der Produktion, die höchste, deren 
der Mensch teilhaftig werden kann.» — Die produktive 
Kraft beschäftigen, heisst nach Goethe «etwas Wichtiges 
am Menschen kultivieren.»- 
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BERICHTIGUNG. 

An Stelle der Kapitelüberschrift auf Seite 19: «Die V%' ho \<>ft*?'* 
künstlerischen Schaffens-, muss es helfen: «Die Aesthetik als kunsttheor.e». 
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